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Sumario 
El objetivo de la tesis es observar y analizar la funci6n que cumple el 
obstaculo en la estructura dramatica de las comedias de musulmanes y cristianos 
de Lope de Vega. El corpus de estudio 10 constituyen treinta piezas escritas entre 
1579 y 1629. 
Desde el punto de vista metodol6gico, se utilizan los modelos actanciales 
propuestos por Greimas y adaptados por A. Ubersfeld para el estudio deI teatro. 
La aplicaci6n de esta metodologia permite determinar la estructura dramatica de 
una pieza, localizar los elementos que la componen y analizar las funciones que 
desempef'ian. El estudio se complementa con un analisis semi6tico de la obra, 
considerando, al mismo tiempo, las circunstancias hist6ricas que aportan 
significaci6n a la comedia. 
Al observar al Oponente, antihéroe 0 personaje obstaculizador es posible 
identificar el obstaculo, determinar su naturaleza y comprobar c6mo y cuando se 
inserta 0 supera dentro de la pieza. En consecuencia, el tiempo, el modo y la 
circunstancia en que se resuelve el conflicto, producido por la presencia de un 
obstaculo, son de vital importancia para definir la tensi6n y el interés en una 
pieza teatral. 
En el grupo de comedias de musulmanes los obstaculos mas importantes son 
el cautiverio y la diferencia de religi6n, la cual conlleva una discrepancia 
cultural, generalmente insalvable, que lleva a la confrontaci6n. Ademas, existen 
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eventos hist6ricos, coma la expulsi6n de los moriscos de Espafia en 1609, que 
afectan la escritura de este tipo de comedias, y que se reflejan en los conflictos y 
soluciones que Lope propone. 
Al concluir el estudio se comprueba que en el principio de su carrera Lope 
carece de una técnica perfeccionada. En sus comedias primerizas existe una 
multiplicidad de obstaculos que no gozan de mayor interés y que no logran 
integrarse al conjunto. Con frecuencia, el obstaculo principal se soluciona 
anticipadamente. Mas adelante, Lope ingresa en un ritmo vertiginoso de 
producci6n y el numero de obras con la misma tematica es mayor, en un corto 
plazo. Sus comedias estan muy bien estructuradas y conllevan, ademas, mucha 
acci6n. Existen menos elementos colocados al azar y casi todos se unifican en la 
tematica central. No obstante, comete algunos errores estructurales y escribe 
comedias que se ale jan de sus propios preceptos. Utiliza el aparato escénico no 
solamente con el fin de impresionar a la audiencia, sino con el de dar soluci6n 
milagrosa a algunos obstaculos. Posteriormente, sus obras mantienen una 
estructura bien planificada, pero evolucionan en otro sentido. Se hacen mas 
psico16gicas y la creaci6n de los antihéroes es mas elaborada. Ademas, abundan 
elementos simb6licos que aportan unidad al tema. Finalmente comprobamos que 
después de 1609, tras el edicto de expulsi6n de los moriscos, Lope disminuye 
notablemente el numero de comedias con el tema de musulmanes y cristianos. 
v 
Palabras clave: 
Obstaculo - come dia - musulmanes - cristianos - Lope de Vega - teatro - Siglo 
de Oro espaîiol-comedia espaîiola 
VI 
Résumé 
L'objectif de cette thèse est d'observer et d'analyser la fonction occupée par 
l'obstacle dans la structure dramatique des comédies de musulmans et de 
chrétiens chez Lope de Vega. Une trentaine de pièces écrites entre 1579 et 1629 
constituent notre corpus d'étude. 
Au point de vue méthodologique, nous utiliserons les modèles actantiels 
proposés par Greimas et adaptés par A. Ubersfeld à l'étude du théâtre. 
L'application de cette méthodologie permet de déterminer la structure 
dramatique d'une pièce, de localiser les éléments qui la composent et d'analyser 
les fonctions qu'ils exercent. Une analyse sémiotique de l'œuvre complétera 
l'étude, doublée d'un examen des circonstances historiques qui ajoutent à la 
signification de la comédie. 
En observant l'Opposant, l'antihéros ou le personnage qui fait obstacle, il est 
possible d'identifier cet obstacle, d'en déterminer la nature et de constater 
comment et quand il apparaît dans la pièce et est surmonté à la fin. 
Conséquemment, le temps, le mode et la circonstance dans lesquels se résout le 
conflit produit par la présence d'un obstacle, sont d'une importance vitale pour 
définir la tension et l'intérêt dans une pièce de théâtre. 
Dans le groupe des comédies de musulmans, les obstacles les plus 
importants sont la captivité et la différence de religions, cette dernière supposant 
un fossé culturel généralement infranchissable qui mène à l'affrontement. Qui 
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plus est, il existe des événements historiques, comme par exemple l'expulsion 
des morisques d'Espagne en 1609, qui influent sur l'écriture de ce type de 
comédies et qui se reflètent dans les conflits et les solutions proposés par Lope. 
Dans la conclusion de l'étude, nous constatons qu'en début de carrière une 
certaine maîtrise de ses moyens techniques manquait à Lope de Vega. il existe 
dans ses comédies initiales une multiplicité d'obstacles d'un intérêt somme toute 
mineur qui ne parviennent pas à s'intégrer à l'ensemble. Très souvent, l'obstacle 
principal trouve sa solution de façon anticipée~ Mais plus avant dans le 
développement de sa dramaturgie, Lope atteint un rythme de production 
vertigineux et, dans un court laps de temps, multiplie les œuvres basées sur un 
même thème. Ses comédies sont alors très bien structurées et riches en action. 
On y trouve moins d'éléments disposés au hasard et presque tous concourent au 
thème central. Nonobstant, Lope commet quelques erreurs structurales et écrit 
des comédies qui s'éloignent de ses propres préceptes. Il utilise alors l'appareil 
scénique non seulement dans le but d'impressionner le public, mais aussi avec 
l'intention d'apporter une solution miracle à certains obstacles. Ultérieurement, 
ses œuvres gardent une structure bien planifiée mais évoluent dans une autre 
direction. Elles deviennent plus psychologiques et la création des antihéros y est 
plus élaborée. De plus, les éléments symboliques abondent, ajoutant à l'unité du 
thème. Enfin, nous constatons qu'après 1609, après l'édit d'expulsion des 
morisques, Lope diminue sensiblement le nombre de comédies sur le thème des 
musulmans et des chrétiens. 
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Summary 
The objective of this thesis is to observe and analyze the function that the 
obstacle accomplishes in the dramatic structure of Lope de Vega's Muslim and 
Christian Comedias. The Corpus of the study constitutes thirty plays written 
between 1579 and 1629. 
From the methodological point of view, the actancial models, proposed by 
Greimas and adapted by A. Ubersfeld for the study of the theatre, are used. The 
application of this methodology allows us to determine the dramatic structure of 
a play, to locate the elements that compose it, and to analyze the functions that 
are accomplished. The study is complemented by a semiotic analysis of the work, 
considering, at the same time, the historical circumstances that add meaning to 
thecomedy. 
When observing the Opponent, antihero or obstacle-carrier character, it is 
possible to identify the obstacle, to deterrnine its nature and to verify how and 
when it is inserted or surpassed within the play. Consequently, the time, the 
circumstance and the solution of the conflict,· produced by the presence of an 
obstacle, are of vital importance to define the tension and the interest in a work 
theatre. Among the group of Muslim comedies, the most important obstacles are 
captivity and religious difference, which entails a cultural discrepancy, generally 
impossible to resolve that leads to confrontation. In addition, there are historical 
events, like the expulsion of the moriscos of Spain in 1609, that affect the writing 
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of this type of Comedia, and that is reflected in the conflicts and solutions that 
Lope proposes. 
In conclusion, we demonstrated that at the beginning of his career Lope has 
not yet perfected his technique. In its early Comedias there is a multiplicity of 
obstacles that do not have an important role and Lope does not manage to 
integrate them within the whole. Frequently, the main obstacle is solved too 
soon. At the pe,ak of his career, Lope enters in a vertiginous rate of production 
and the number of works, dealing with the same subject, is greater, in a shorter 
period. His Comedias are structured very weIl and they are also rich in action. 
There are fewer elements that are randomly placed and almost aIl of them are 
integrated within the main plot. However, he makes sorne structural errors and 
writes Comedias that do not follow his own rules. He does not only use the scenic 
apparatus with the purpose of making an impression on the audience, but with 
the aim to solve through a miracle sorne obstacles. Later in his career, his works 
maintain a well-planned structure, but they evolve in another direction. They 
become more psychological and the creation of the antiheroes is better 
accomplished. In addition, symbolic elements that contribute unity to the subject 
abound. FinaIly, we demonstrated that, after 1609, after the edict of expulsion of 
the moriscos, Lope remarkably diminishes the number of Comedias with Muslim 
and Christian themes. 
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1. INTRODUCCI6N 
1.1. El teatro deI Siglo de Oro 
Entre todas las formas de arte que florecen en el Siglo de Oro espafiol, el 
teatro es el género que mâs se destaca gracias a su calidad de diversi6n social 
naciona1. En él convergen la poesfa, la musica, las leyendas, la historia y la vida 
diaria de Espafia, para lograr una fusi6n completa en un espectâculo 
multifacêtico, creado para satisfacer el gusto deI gran publico espafiol. 
Este gênero, que atrae a las multitudes y que divierte tanto al rey coma a 
su mâs humilde vasallo, es el precioso producto de la continua evoluci6n que el 
arte dramâtico vive en Espafia a 10 largo deI siglo XVI. En efecto, en la primera 
mitad deI siglo contamos con escritores coma Juan deI Encina (1469 1534), 
"patriarca deI teatro espafiol" que, por una parte, mantiene la tradici6n nacional 
y, por otra, introduce nuevos elementos deI ambiente renacentista de la êpoca; 
Lucas Fernândez (l1474? - 1542) que mâs bien se arraiga en la tradici6n; Gil 
Vicente l , (1470 1536), considerado coma una figura capital deI teatro espafiol, 
especialmente debido a su aporte de elementos lfricos, quien al igual que Juan 
deI Encina, logra una fusi6n de elementos medievales y renacentistas; y Torres 
Naharro (1485 - l1520?) que escribe con desenvoltura, introduciendo un 
novedoso desarrollo de la intriga y soluciones alegres a las piezas. Serâ este 
1 Segun A. Hermenegildo, Gil Vicente es "una de las piezas claves en el complejo mecanismo 
que puso en marcha el funcionamiento de la escena castellana" (1994 : 43) 
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ultimo quien establezca las primeras reglas para la comedia, guiado por las 
corrientes nacionales y humanfsticas de la época. 
Hacia la segunda mitad deI siglo XVI la producci6n teatral sigue dos 
tendencias marcadas. Por una parte, algunos autores se inscriben dentro de una 
lfnea humanfstica que pronto habrfa de fenecer, pero, por otra, surgen grandes 
innovadores, coma Lope de Rueda (l1510? - 1566), célebre y multifacético 
hombre de teatro, actor y autor, que a imitaci6n italiana, crea un teatro popular, 
libre y profano; y Juan de la Cueva (1543 -1612) que, asf coma prod4ce obras de 
asuntos chisicos, recurre a las antiguas leyendas nacionales para combinarlas 
con los elementos populares y presentar en sus obras teatrales a los héroes de la 
tradici6n nacional, 10 cual habra de confluir en el teatro de Lope. 
Existe, pues, una constante experimentaci6n que precede a la época 
cumbre de la creatividad artlstica que experimenta la Espafia deI Siglo de Oro, 
tanto en 10 que se refiere al teatro de caracter religioso, coma a las 
representaciones en el sena de las universidades y colegios, el teatro erudito, 
profesional y de horror. A esto se suma la llegada de compafifas de c6micos 
italianos a la penfnsula, 10 cual, en palabras de Rinaldo FroIdi, "suscit6 
entusiasmo y cre6 seguidores entre los espafioles" (1973: 71), de manera que, la 
experiencia deI teatro prelopesco se enriquece plenamente; no obstante, "a pesar 
de la imitaci6n italiana, [el teatro espafiol] comienza a adquirir claros caracteres 
nacionales"(1973 : 9). 
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Con la popularizaci6n de la comedia, hacia los afios 1560 1580, el arte 
escénico se convierte en la atracci6n prefetida de la Corte y en corto tiempo, 
coma Arata afirma, Espafia vive "una revoluci6n en el mundo deI teatro" (2001 : 
8). En efecto, en el siglo XVII, se a1canza una cumbre inigualable, gracias a la 
producci6n de obras ejemplares de dramaturgos excepcionales, cuyos nombres 
habran de atravesar las fronteras y perdurar en el tiempo. 
De modo paralelo a la actividad creadora principalmente castellana y 
luso-castellana, existe una importante tradici6n teatral que se desarrolla en la 
ciudad de Valencia, donde encontramos a algunos autores coma Crist6bal de 
Virués, que se dedica principalmente a la tragedia, y al can6nigo Francisco 
Agustin Târrega (1554 - 1602), que ya escribe comedias parecidas a las que 
darfan celebridad a Lope. Los dramaturgos valencianos ejercerân también una 
valiosa influencia sobre el teatro espafiol posterior, que se inicia con Lope de 
Vega, considerado por muchos coma el padre dei teatro nacional.2 
A pesar de las numerosas innovaciones y progresos logrados en el teatro 
deI siglo XVI, en cuya segunda mitad se observa, segun Arellano, la 
"continuaci6n e intensificaci6n deI teatro religioso", la "imitaci6n grecolatina, 
una "tendencia novelesca" y un "teatro vertido a 10 nacional"(1995 : 20), en 
general, el género no deja de ser "pobre, famélico e insfpido". Es, en efecto "un 
tanteo, un arte experimental" (Preceptiva, 40 - 46). Sin embargo, es también la 
2 A la importancia de los dramaturgos valencianos en la formaci6n de la Comedia dedic6 
Rinaldo FroIdi un libro imprescindible. Desde entonces distintos investigadores, 
particularmente valencianos, han continuado mostrando el lugar principalfsimo de este grupo 
de dramaturgos. Ver Oleza: 1986. 
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base de partida deI gran teatro âureo, que surge con la aparici6n de la figura 
central de Lope de Vega (1562 -1635), Y que continua con au tores de renombre 
como Juan Ruiz de Alarc6n (1581 - 1639), Tirso de Molina (1584 - 1648) 0 Pedro 
Calder6n de la Barca (1600 - 1681), entre muchos otros escritores, que crean un 
arte nuevo lleno de vida y que se destaca por su ampli a variedad, pues se 
incursiona en la escritura de diversos subgéneros, con el afan de satisfacer a un 
publico que demanda cada vez mas. De este modo, se escriben comedias, 
tragedias, autos sacramentales y varios tipos de teatro breve; sin embargo, entre 
todos ellos, se pude afirmar que la Comedia nueva es la que goza de mayor 
acogida. Gracias a la aceptaci6n deI pueblo que encuentra en ella una diversi6n 
extraordinaria, hacia finales deI siglo XVI, el género iniciarâ el ascenso hacia su 
mayor apogeo. 
Como se ha mencionado anteriormente, la metamorfosis deI teatro y las 
vîas hacia la formaci6n de la Comedia nueva se presentan de una manera 
graduaI gracias a la combinaci6n de diversos elementos manejados por los 
autores deI siglo XVI. Durante los cincuenta afios que preceden a Lope de Vega 
ya se intentaba buscar nuevos caminos para la expresi6n dramâtica, con nuevas 
f6rmulas a base de tanteos que finalmente desembocarîan en el gran teatro 
barroco. Con respecto a esto, Jesus Menéndez Pelâez hace notar que, durante ese 
perîodo, son varios los aspectos que se ponen en juego. Por una parte, existe una 
intensÏficaci6n deI teatro religioso y deI género aleg6rico, especialmente deI auto 
sacramental; por otra parte, resurge el teatro de imitaci6n grecolatina debido a 
la influencia renacentista; también se tiene un teatro con tendencia novelesca 
que se inspira en la commedia dell'arte; por ultimo, el teatro se orienta hacia los 
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temas nacionales, en camino hacia una dramatica épico- lirica. (Arellano, 1995 : 
20) 
Estructuralmente, hacia las dos ultimas décadas deI siglo XVI, con Lope 
de Vega, la comedia sufre una transformaci6n importante. La Comedia nueva 
consta de tres actos que coinciden con la estructuraci6n interna de la acci6n, 
basada en el planteamiento, desarrollo y desenlace. A diferencia deI teatro 
tradicional, la unidad de tiempo y de lugar, heredadas de la tradici6n griega, no 
se mantienen; sin embargo, la unidad de acci6n se respeta. También se inicia 
entre los escri tores una constante busqueda de la uni6n entre 10 tragico y 10 
c6mico y, sobre todo, de la variedad y el alivio de tensiones, para 10 cual se crea, 
por ejemplo, la figura deI gracioso. 
La Comedia nueva 'espanola goza de una gran diversidad tematica, que 
consiste en la explotaci6n de temas de la épica medieval, la historia univers al y 
espanola, la tradici6n pastoril, caballeresca y morisca, la literatura religiosa, 
temas deI vivir diario, la actualidad politica, social y religiosa; sin embargo, 
raras veces, los temas nacfan de la fantasfa de los autores. Como Joan Oleza 
apunta: 
Si dejamos al margen las comedias de tema religioso, parece obvio 
que la comedia, ya desde su primer momento, organiza su panorama sobre 
dos poderosos macrotipos, con un papel a cumplir muy diferente. En 
términos modernos podrfamos diferenciar, de un lado las comedias 
(mito16gicas, pastoriles, palatinas, urbanas y picarescas), deI otro los dramas 
(de tema caballeresco 0 hist6rico-legendario). (1981: 252) 
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En la comedia deI Siglo de Oro se adopta definitivamente la versificaci6n, 
dejandose de lado por completo la prosa. En las piezas se utiliza una gran 
variedad métrica que se tiende a acomodar apropiadamente de acuerdo a las 
situaciones dramaticas. Asi, por ejemplo, como es bien sabido, Lope recomienda 
en el Arte nuevo utilizar las redondillas en el dialogo ordinario, los romances 
cuando se relatan acontecimientos sucedidos anteriormente 0 los sonetos para 
los soliloquios. 
A diferencia de 10 que sucede en el teatro de otros paises coma Inglaterra 
y Francia, en la configuraci6n de la comedia espafiola existe una directa 
dependencia con el pueblo. En efecto, muchas de las piezas son una estampa 
casi real en la que se reflejan los acontecimientos de la vida de una Espafia 
"idealizada"3• Es decir, "la comedia no debe verse coma un "teatro realista, 
dedicado a retratar la vida contemporanea tal coma era", sino coma la 
representaci6n de "la vida humana tal coma al espectador le gustaria que fuese" 
(Marin, 1994 : 18-19). Esta caracteristica, que en un principio es propia de Lope 
de Vega, se extiende luego a todos los demas autores deI siglo XVII. Por 
ejemplo, Tirso, el dramaturgo de mayor relieve entre Lope y Calder6n, escribe 
comedias de enredo, en las que ademas de demostrar una gran capacidad para 
la creaci6n de las intrigas, en sus comedias de ènredo sentimental, la mujer es 
un punto central, ya sea como protagonista organizadora de acciones 0 coma 
engafiada por la astucia de los hombres. Este aspecto que realza una 
personalidad fuerte femenina, que idealiza a la mujer espafiola, es una de las 
caracteristicas que ya se ve aparecer en las creaciones de Lope. 
3 Mâs adelante rnatizarernos esta definici6n; al referirnos al "estilo ilusionista". 
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El teatro deI Barroco espafioillega a su madurez con Calderôn. En la obra 
calderoniana el elemento filosôfico cobra una importancia decisiva. El teatro se 
hace mâs complejo y esto se debe a complicaciones conceptuales y lingüîsticas, a 
una gran explotaciôn de metâforas y a una abundante carga de abstracciôn 
filosôfica, que a veces resulta difîcil de seguir por el espectador. En efecto, el 
estilo de Calderôn resulta menos fluido que el de Lope, pero, en la 
representaci6n es mucho mâs completo. Sin embargo, reconociendo 10 discutible 
que son siempre estas comparaciones generales, comoquiera que fuera el 
desarrollo deI género a 10 largo deI siglo, la figura principal deI fenômeno teatral 
que vive la Espafia deI XVII no deja de ser Félix Lope de Vega, padre deI Teatro 
Espafiol, ya que, con sus cientos de piezas escritas y representadas, es él qui en 
establece las pau tas para la elaboraciôn de la Comedia nueva que servirâ de 
apoyo y modelo a los demâs autores. Es él quien pone en la escena, con claridad, 
no solo el nuevo modelo estructural de las piezas, sino que también instaura 
tanto la elecciôn de temas como la manera de tratarlos. Gracias a este modo de 
ver las cos as, en el teatro se reflejarân las costumbres de la sociedad espafiola deI 
momento, con 10 cual Lope justifica su propia época al idealizarla sobre los 
escenarios. 
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1.2. Marco hist6rico 
El Siglo de Oro espafiol, que se extiende desde el reinado de Felipe II 
(1556 - 1598) hasta el de Carlos II (1665 - 1700)4, estâ marcado por un dedive 
progresivo en la polftica nacional. No obstante, durante el periodo de vida de 
Lope, que corresponde a los reinados de Felipe II y Felipe III, aun restan la 
memorias deI reine consolidado por los Reyes Catôlicos, que habian logrado 
vencer al ultimo reine de los moros, instalados en la peninsula desde hada ocho 
siglos, asi como deI potente imperio de Carlos V, que habia expandido el poder 
espafiol a los cuatro confines deI mundo. En esa época cumbre para las artes, 
Espafia se endeuda y son numerosos los conflictos, tanto internos como 
externos, con los que la corona debe lidiar. Uno de los problemas mayores 
consiste en las refriegas constantes con los grupos de musulmanes (moriscos) 
que aun quedaban en la peninsula y que terminaron por ser definitivamente 
expulsados deI territorio espafiol, entre los afios 1609 y 1613.5 Otro problema 10 
vive Espafia, como parte de la Europa mediterrânea, con la constante amenaza 
musulmana que ejerda el imperio Turco Otomano desde Constantinopla sobre 
todos los paises cristianos. 
En efecto, desde la posiciôn de defensora de la cristiandad que adopta la 
monarquia espafiola, ésta se ve obligada a gastar abundantes sumas de dinero 
4 Para el casa de la literatura, y particularmente deI teatro, es frecuente proponer 1681, ario de la 
muerte de Calder6n, como fecha lfmite deI Siglo de Oro. 
S Por el Decreto dei 9 de abri! de 1609 de Felipe III, se expulsa dei territorio espaiiol a los 
moriscos, descendientes de la poblaci6n de religi6n musulmana convertida al cristianismo. 
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en las guerras que se le presentan en varios frentes. Ademas de la colonizaci6n 
en América y los constantes enfrentamientos con sus enemigos, los ingleses, 
Espafia debe hacer frente a las insurrecciones de los protestantes en los 
territorios de Flandes, y a esto se suma el poderfo musulman que debe controlar 
en el Mediterraneo. Como consecuencia, la hacienda nacional y los ciudadanos 
castellanos se ven afectados, pues tienen que pagar impuestos cada vez mas 
altos sobre los alimentos, para poder subvencionar los gastos de la armada 
(Cerezo,1988). 
En suma, se puede afirmar que el Siglo de Oro espafiol es un periodo 
lleno de paradojas. Las dificultades econ6micas causadas por una mala 
administraci6n de los recursos, que agranda las diferencias econ6micas, 
conduce a varias bancarrotas6 que desembocaran, mas tarde, en la crisis 
econ6mica de 1640. A esto se suma la decadencia de la polftica deI reino, 
controlado por los validos, diferentes conflictos con Francia e Inglaterra, y la 
experiencia de varias derrotas de gran magnitud como, por ejemplo, la pérdida 
de la Armada Invencible en 1588, momento hist6rico en el que intervendra 
nuestro dramaturgo. Todos estos momentos coinciden con grandes 
manifestaciones de lujo y ostentaci6n de poder coma la construcci6n deI 
Escoriaf, magnfficos triunfos navales coma el de la batalla de Lepant08 y 
6 1575: recesi6n en Cas tilla, 1571: primera bancarrota, 1596 suspensi6n de los pagos a los bancos 
extranjeros, 1627 : nueva bancarrota. Es importante notar que Felipe II hereda una deuda de 20 
millones de ducados que se multiplica por cinco cuando muere. 
7 La construcci6n de El Escorial (1563 - 1584) se lleva a cabo durante el reinado de Felipe II, en 
conmemoraci6n de la batalla de San Quintin, en 1557. Este es un hito cultural de la Espafia 
imperial y su importancia se reflejani en la comedia de Lope La oetava maravilla. 
8 La batalla de Lepanto se libr6 en octubre de 1571. La armada espafiola es dirigida por Don Juan 
de Austria, hermano de Felipe II. Este importante suceso hist6rico sirve de base para la escritura 
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ademas, una prolffica producci6n en todas las formas de arte, entre las que se 
incluye el teatro. 
1.3. Los Corrales de comedias 
Con el trasfondo de un clima de grandes cambios en la vida polftica deI 
pafs, la consagraci6n deI género teatral y su conversi6n en espectaculo, 
determin6 también la aparici6n de nuevos modos de representaci6n escénica. 
De los entarimados instalados provisionalmente en las plazas de los pueblos, se 
pas6 a locales mejor acondicionados y mas apropiados para la representaci6n. 
En el ultimo tercio deI siglo XVI, en el fondo de determinados patios de 
vecinos, llamados corrales, se levantaba un tablado principal, que servfa de 
escenario, y dos tablados laterales, que servfan de galerfas, reservadas a los 
espectadores mas pudientes. Delante de la escena estaba el patio central, donde 
se acomodaba la mayor parte deI publico, mayoritariamente de pie. Poco 
después se construyeron locales destinados especialmente a la representaci6n 
teatral; para esto, conservaron la misma estructura conocida, pero cubrieron el 
escenario y una galerfa con tejados, y el teatro entero con un toldo corredizo. 
Cada una de las ciudades espafiolas gozaba de lugares propios para la 
representaci6n,9 asf por ejemplo, los mas conocidos en Madrid eran el corral 0 
de la comedia La Santa Liga. Es también un hecho histôrico mencionado en otras comedias, 
cuyos argumentos giran en torno a conflictos en el Mediternineo. 
9 Desde hace unos veinte aiios, ha habido un gran esfuerzo en Espaiia por estudiar las 
caracterfsticas de los antiguos corral es de comedias de la peninsula (Sevilla, Valencia, C6rdoba, 
Oviedo, Logroiio, ... ). También, en un intento de recrear la tradici6n aurea deI teatro, se han 
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Teatro de la Cruz (funda~o en 1579) y el deI Prîndpe (1582). Sobre los cor!ales 
de la Pacheca y de la Cruz, que funcionaban entre los afios 1579 y 1583, J.J. Allen 
comenta: 
Habfan construido un tablado central con un vestuario al fondo, 
ambos cubiertos con tejados [ ... ] A los lados deI tablado central habfa dos 
tablados colaterales con bancos para los espectadores, también cubiertos con 
tejados. El patio estaba cubierto por un toldo. El pûblico estarfa en su 
mayorfa de pie en el patio, excepto los que se sentaban en las gradas y 
bancos laterales. Existfan también [ ... ] un minimo de tres ventanas 0 
aposentos, amén de los dos corredorcillos encima de las gradas de hombres 
a los laterales deI teatro y de la cazuela 0 corredor de las mujeres. (1994: 30) 
En un principio, los corral es destinados a la representaciôn de las 
comedias, como por ejemplo el Corral de la Pacheca y el Corral de Cristôbal de 
la Puente, estaban construidos en locales alquilados, luego fueron trasladados a 
casas con sol ares que se compraron especîficamente con el fin de establecer un 
teatro Asî, por ejemplo, el Corral de la Puente se trasladô a la calle de la Cruz, 
donde se estableàô el famoso Corral 0 T eatro de la Cruz. Finalmente, en 1582 se 
construye un nuevo corral que viene a denominarse el deI Prîncipe, en la calle 
deI mismo nombre. 
Cabe hacer notar que si bien cada una de las ciudades espafiolas gozaba 
de lugares propios para la representaciôn -por ejemplo, el Corral de la Olivera 
de Valencia, el Corral de las Atarazanas en Sevilla 0 la casa de Comedias de 
Côrdoba- los mâs importantes son los de Madrid, arriba menàonados, puesto 
que ilIa mayorîa de las comedias deI Siglo de Oro se escribieron para estos 
puesto en marcha antiguos corrales de comedia. El mejor ejemplo de ello es el teatro de Almagro 
que se ha convertido en uno de los sitios de mayor interés en Espafia. En él se representan 
anualmente diferentes piezas de au tores deI Siglo de Oro. 
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corrales"(Ruano y Allen, 1994 : 20). A medida que transcurre el siglo XVII, los 
corrales de comedias se van transformando, adecUéindose cada vez mejor a las 
piezas que en ellos se representan10• Asi, por ejemplo, vemos que en el deI 
Principe se instalan tramoyas muy elaboradas en el escenario. Los vestuarios 
que en un principio no estan provistos de cortinas, tienen puertas 0 tabiques de 
separaci6n. De igual modo, los corredores cuentan con escotillones en el piso 
que permite la movilidad de las tramoyas. De otra parte, los espacios reservados 
al publico se hacen mas eficientes, de modo que se despierta un nuevo interés 
de la Villa de Madrid por hacerse cargo de la administraci6n de los corral es, que 
originalmente dependian de las cofradiasl1, las cuales eran congregaciones 0 
hermandades de algunos devotos, reunidos con el fin de trabajar en 
determinadas obras de pied ad, principalmente la creaci6n y el mantenimiento 
de hospitales. 
El teatro espafiol coma fen6meno econ6mico-social tenia dos finalidades 
principales: la primera consistia en la recaudaci6n de dinero que se destinaba a 
la subvenci6n de los hospitales y, la segunda, en la diversi6n y la evasi6n deI 
publico en su tiempo libre. No obstante, a esto se puede afiadir que el teatro 
significaba un media de ingresos econ6micos para otros sectores, pues, coma 
bien hace notar Stefano Arata, en aquella época "el musico, el bailarin, el 
10 Cabe senalar que, durante los tiltimos 20 anos, la critica hispanista ha realizado numerosas 
investigaciones sobre los corrales espanoles deI siglo XVII, las cuales revelan importantes 
detalles sobre la representaci6n de las comedias. En opini6n de Teresa Kirschner, esta via de los 
estudios fue iniciada gracias a las investigaciones de D. Shergold y J. E. Varey "Quienes se han 
dedicado a reconstruir la configuraci6n de los teatros y escenarios de la época y a estudiar c6mo 
esta configuraci6n ffsica afeda la textura misma de las piezas dramaticas." (1998: 73), 
11 En 1565, Felipe II y el Consejo de Castilla otorgaron permiso para la creaci6n de la Cofradia de 
la Sagrada Pasi6n con privilegio de mantener un lugar donde representar comedias y dedicar un 
porcentaje de la recaudaci6n (la sisa) para sus fines caritativos. En 1567 se fund6 la Cofradia de 
Nuestra Senora de la Soledad. Tras un periodo de rivalidad las dos cofradfas llegan a mutuo 
acuerdo sobre la explotaci6n de los corrales. 
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carpintero unieron sus diferentes competencias, creando las primeras compaftfas 
de adores profesionales12• Para estos artesanos el teatro no era un "arte" en el 
sentido que damos hoy a la palabra, sino mas bien una nueva y arriesgada 
actividad comercial" (2001 : 8). A este hecho puede aftadirse que el espacio 
teatral se habfa convertido en un lugar de encuentro en el que la sociedad 
hallaba una fuente de informaci6n. Era allf donde la gente se ponfa al dia sobre 
el quehacer nacional; de este modo, el género pasa también a cumplir la funci6n 
de un medio de propaganda.13 
A través de las representaciones se transmiten mensajes que por una 
parte logran acrecentar el sentimiento de nacionalismo y el orgullo espaftol, 
pero por otra, se transmite el respeto a las jerarquias, costumbres y val ores 
enraizados en la sociedad de la época. En efedo, coma Rozas observa, algunos 
temas representados en las tablas "en el reinado de Felipe III, con la aparici6n de 
los priva dos y la decadencia, eran de obligada atracci6n en la propaganda 
polftica y social que el teatro barroco conIlevaba" (Arellano, 1995 : 180). Sin 
embargo este es un aspedo que ya sucedfa con el teatro que habfa florecido en 
Valencia durante el siglo XVI. Por ejemplo, Canet y Sirera hacen notar que: "Las 
comedias de Tarrega cumplen con los objetivos de propaganda social, destinada 
12 Fausta Antonucci senala que "en los anos ochenta cunde, en los estudios teatrales aureos, un 
interés creciente por el teatro en cuanto representaci6n, en cuanto hecho cultural y social, en 
concreto; se investiga la historia material de los teatros, la trayectoria de los actores, los 
problemas concretos de puesta en escena las relaciones entre dramaturgos y compafiias" (2007 : 
2) 
13 El aspecto social de la comedia ha sido ampliamente estudiado por J. M. Dfez Borque y J. A. 
Maravall. Este ultimo "ha visto en la comedia un instrumento de propaganda y apoyo deI orden 
monarquico senorial, en una especie de campana sistematica impulsada por el poder" (Arellano, 
1995: 117). Dfez Borque, por su parte, afirma que "en la comedia se produce una evasi6n de la 
realidad, proponiendo una ideologfa gratificadora y conservadora, tendente a mantener los 
grandes ideales patrocinados por la aristocracia. [ ... ] Considerar la ob ra de teatro como campana 
de propaganda con fines de integraci6n me parece fundamental" (1976 : 359 362). 
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a fortalecer una sociedad determinada (orden tridentino y absolutismo 
felipista)" (1986 : 180). En consecuencia, es obvio que la conciencia deI valor 
propagandfstico deI teatro debi6 acentuarse en todo el reino a 10 largo deI Siglo 
de Oro, debido a que la celebraci6n de fiestas teatrales era una practica 
arraigada entre los monarcas espafioles. Asf, por ejemplo, al comentar sobre la 
celebraci6n de las fiestas de la corte, en las cuales la representaci6n de una pieza 
teatral se constitufa en un punto central, Teresa Ferrer, sefiala que: 
En la monarqufa hispânica de los primeros Austrias la fiesta publica 
posee un significado preciso como instrumento de propaganda polftica. La 
fiesta congrega en tomo suyo multiples espectâculos y se sirve de todas las 
artes para erigirse ella misma en espectâculo de poder (La prdetiea escéniea, 
1991: 28). 
Las representaciones en los corral es cobraban ese aire festivo y se 
convertfan a su vez en una fiesta teatral, la cual solfa comenzar a las dos de la 
tarde "con unos acordes de musica, guitarra, redobles de tambor, canciones [ ... ] 
que servian para fijar la atenci6n deI publico" (Arellano, 1995 : 62), mientras éste 
se acomodaba. La representaci6n de la comedia, acompafiada siempre de 
entremeses y bailes, duraba entre dos ytres horas. Durante el primer entreacto, 
es decir, después de la Jornada Primera de la comedia, se representaba un 
entremés y en el segundo se cantaba una jacara, y al finalizar habia una 
mojiganga. Con independencia de es os intermedios musicales, cabe sefialar que 
la musica fue incorporada al teatro de manera definitiva por Lope, como 
preludio y fondo 0 como parte de la acci6n, aunque en es os casos, se cantaba y 
bailaba con acompafiamientos muy modestos, para no desviar la atenci6n de los 
espectadores. 
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2. El teatro de Lope de Vega 
Lope de Vega es el creador de un teatro nacional espanol. A través de su 
obra dramatica proyecta la vida espanola y exalta las tradiciones populares. Asf 
como produce un teatro palaciego que se representa con pompa y esplendor, 
elabora uno religioso de sencilla pero profunda devoci6n, y uno tercero urbano, 
popular y pûblico. Desde muy joven se familiariza con las caracterfsticas deI 
teatro de su época, incorporando en su escritura los rasgos que aprende y 
asimila de los au tores valencianos y las corrientes extranjeras, para luego 
transformarlo y fijar la f6rmula de la comedia nueva con su propia estética de 
un arte natural que se inspira en la vida misma. 
Hijo de un humilde bordador, establecido en Madrid, Lope "finge una 
nobleza a la cual no tiene derecho" (Profeti, 2003 : 786), y gracias a su brillante 
ingenio, en lugar de artesano, se convierte en un escritor prolifico de comedias. 
Aprende el arte de escribirlas desde muy pequeno, segûn afirma él mismo y, a 
diferencia de muchos otros escritores de su época, gracias a su actividad puede 
ganarse la vida. Cuando sale de Madrid para cumplir con la orden de su 
destierro en Valencia, Lope ya habfa escrito muchas comedias y era un 
dramaturgo muy apreciado. Posee entonces un bagaje cultural bien establecido 
que luego complementa con 10 que aprende durante su estadfa en la ciudad dei 
Turia, donde existfa una actividad teatral de cierto peso. Como FroIdi hace 
notar, /1 fue en Valencia donde las estructuras de la 1 comedia' tomaron forma 
mas que en otro sitio" (1973 : 39). En efecto, los au tores valencianos ya habfan 
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incursionado en la explotaci6n de varios aspectos que mas tarde se convierten 
en una caracteristica constante deI teatro de Lope. Asi por ejemplo, "es Virués 
quien logra la transformaci6n de la tragedia senequista en un teatro mas rico y 
vital" (1973 : 41). Por otra parte, cuando Lope va a Valencia, con ocasi6n deI 
festejo de las bodas reales, a pesar de que Tarrega "esta lejos deI populismo de 
Lope," el dramaturgo valenciano "crea desde su aristocratismo los elementos 
basicos de la comedia, y los cohesiona y los articula en una f6rmula 
perfectamente definida ya en 1589" (Canet y Sirera, 1986 : 131). Sin embargo, al 
margen de 10 puramente litera rio, es importante recordar que es en Valencia 
donde Lope se pone en contacto directo con una realidad diaria deI 
Mediterraneo, la cual le serviria de fuente de inspiraci6n para varias de sus 
comedias. Me refiero a la presencia de los moros 0 musulmanes que 
constantemente atacaban las costas y que frecuentemente incursionan en la 
Peninsula. 
Como se ha sefialado hasta ahora, las obras de Lope son una sintesis de la 
amalgama de conocimientos adquiridos de diversas fuentes, que dan coma 
resultado piezas que se caracterizan por un "realismo ilusionista" (Marin, 1994 : 
18). En algunas de ellas el dramaturgo utiliza recursos verosimiles que reflejan 
ambientes costumbristas contemporaneos, similares a los de la realidad de sus 
espectadores. Sin embargo, la imagen de la vida espafiola que presenta es 
idealizada. 14 Tiene la tendencia de elaborar una comedia clara y optimista, 
14 Al respecto, Dfez Borque afirma que "aunque la comedia no dé una imagen fiel de la sociedad, 
esta condicionada por el entramado social de la realidad, dandonos -en este caso- los valores 
ideales sublimados en que se apoya la realidad cotidiana, enmascaradas segun unas directrices 
precisas, 10 que revierte, reforzando unas determinadas aspiraciones colectivas" (1976 : 359). 
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orientada a dar gusto al publico para mantener su interés. Es de esta manera 
coma va forjando la f6rmula que se establece desde muy temprano en su 
carrera. Sus personajes representan a ca si todos los niveles de la sociedad. En las 
comedias se hall an representados j6venes y viejos, desde el rey hasta ellabriego, 
damas, caballeros, criados y esclavos, pero con la excepci6n de mercaderes y 
artesanos. Los criados son una creaci6n escénica de mucha utilidad porque 
sirven de graciosos. Estos ultimos nos permiten conocer mas de cerca a los 
personajes principales, gracias a sus dialogos, pues a través de ellos expresan 
sus pensamientos, intenciones y sentimientos mas profundos. 
En todas sus piezas, Lope crea èstereotipos que representan cada unD de 
los valores 0 los defectos de la sociedad. Asi, por ejemplo, en las comedias de 
musulmanes y cristianos, mientras estos ultimos demuestran una gran enterez a, 
acompaftada de su devoci6n religiosa, los moros aparecen coma pers'onajes 
mentirosos y traicioneros, capaces de maldecir inclusive al mismo profeta. Por 
otra parte, mientras los hombres se destacan por su destreza en el manejo de las 
armas, las damas por su belleza e inteligencia. En escenas que intentan copiar la 
realidad, cada personaje posee un tipo de vestimenta apropiado para 
representar su categoria dentro de la escala social y, ademas, se sirven de un 
vestido determinado para que el publico pueda localizar la escena en un punto 
espacial y temporal determinado. 
Es un hecho reconocido que desde muy joven Lope demuestra una gran 
habilidad para la versificaci6n. El manejo deI lenguaje le nace de una manera 
muy natural. En el Arte Nuevo de hacer comedias, el mismo Lope, refiriéndose a su 
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capacidad creadora, dice: "y yo las escribi de once y doce afios / de a cuatro 
actos y de a cuatro pli egos (versos 219 - 220). En efecto, su aprendizaje, aunque 
incompleto y de poca profundidad, es vasto y se inicia temprano: 
gracias a Dios, que ya tir6n gramatico 
pasé los libros que trataban de esta 
antes que hubiese visto al sol diez veces 
discurrir des de el Aries a los Peces. (Arte Nuevo, vv. 18 - 21) 
En,base a los conocimientos adquiridos tanto en el colegio de jesuitas al que 
asiste en su temprana juventud coma en la universidad de Salamanca15, el 
dramaturgo perfecciona un nuevo modelo de escritura teatral. Por un lado, 
adapta las formas tradicionales de la comedia griega clasica, y por otro, 
incorpora "el universo c6mico de los histriones medievales y de la Commedia 
dell'Arte" (Arata, 2001 : 10). Mas adelante, escribe bajo la influencia de sus 
predecesores y contemporaneos. En efecto, Lope no deja de observar aquello 
que se escribe y representa, renovando asi su practica coma compositor de 
comedias. Asi, por ejemplo, tenemos el testimonio de Ricardo de Turia, 
contemporaneo de nuestro dramaturgo, qui en comenta 10 siguiente: 
El principe de los poetas c6micos de nuestros tiempos, y aun de los 
pasados, el famoso y nunca bien celebrado Lope de Vega, suele oyendo as! 
comedias suyas coma ajenas, advertir los pasos que hacen maravilla y 
granjean aplauso, y aquellos aunque sean impropios imita en todo, 
buscandose ocasiones en nuevas comedias, que coma de fuente perenne 
nacen incesablemente de su fertilfsimo ingenio, y as! con justa raz6n 
adquiere el favor que toda Europa y América le debe y paga 
gloriosamente.16 (1997 : 412) 
15 A cerca de sus estudios universitarios, no se sabe cuanto tiempo los sigue y se duda de que 
adquiriera un tftulo. 
16 Comentario recogido en el" Apologético de las comedias espafiolas" de 1616. 
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Este aspecto fue también observado por Miguel de Cervantes, quien 
comentaba que "todos éstos [refiriéndose a los dramaturgos de Valencia] y otros 
algunos han ayudado a llevar esta gran maquina al gran Lope.,,17 En efecto, 
durante su estadfa en Valencia, Lope de Vega aprende rapidamente de los 
autores de la escuela valenciana sobre todo en cuanto se refiere a mezclar 
habilmente situaciones serias, si no tragicas, con situaciones comicas, precepto 
que el dramaturgo indica claramente: 
Lo tnigico y 10 c6mico mezclado, 
y Terencio con Séneca, aunque sea 
como otro Minotauro de Pasife 
hanin grave una parte, otra ridfcula, 
que aquesta variedad deleita mucho. (vv. 174 -178) 
En un pnnclplO, sus obras se mantienen con las caracterfsticas 
italianizantes. Algunas de sus comedias son versiones nuevas de lecturas 0 
relecturas de las historias deI Decameron de Boccaccio y de otros novellieri 
italianos. Estas son comedias cargadas de irreverencia y erotismo, por ejemplo, 
Los donaires de Matico 0 Las ferias de Madrid. Posteriormente, Lope exp Iota con 
frecuencia los temas de las comedias palaciegas, en las que se evocan espacios 
llidicos de palacios italianos. Estas comedias quedaran fijas en su repertorio y 
lograran un gran éxito. Un vivo ejemplo de ello es El perro deI Hortelano. Sin 
embargo, uno de los mayores méritos de nuestro dramaturgo es la creacion de 
una comedia nacional, basada en temas espanoles. Por una parte estan las 
comedias que se basan en temas historicos e historico-legendarios que se 
concentran en la alta Edad Media y el primer Renacimiento, especialmente en 
17 Comentario de Cervantes en el "Pr6logo al lector" de Ocho Comedias y ocho entremeses nunca 
representados. 
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torno al reinado de los Reyes Cat6licos18• Por otra parte, el dramaturgo se basa 
en los temas deI romancero y deI cancionero tradicionales para reelaborarlos y 
ofrecerlos al pûblico con un nuevo toque propio. Con este proceder, muchas 
veces, logra la reivindicaci6n de algunos héroes legendarios dejados en el 
olvido. Finalmente, expone la Espafia de su época en 10 que llamamos las 
comedias urbanas. 
2.1. Técnica dramâtica 
En la composici6n de sus comedias, Lope slgue los principios 
aristotélicos en cuanto a la unidad de acci6n pero prescinde de la de tiempo y 
lugar -no prescritos en las poéticas clâsicas- otorgando un desarrollo libre al 
argumento. Esto queda claro sobre todo en el Arte nuevo de hacer comedias, donde 
al defender las caracterîsticas de su teatro, aconseja la unidad de acci6n como 
principio de la verosimilitud. Segûn Lope, la trama debîa basarse en un tema 
central: 
Adviértase que s6lo este sujeto 
tenga una acci6n, mirando que la fabula 
de ninguna manera sea epis6dica; 
quiero decir inserta de otras cosas, 
que deI primero intento se desvien; 
ni que de ella se pueda quitar miembro 
que deI contexto no derribe el todo. (vv. 181- 187) 
18 Varias comedias que tratan los temas legendarios de la Espafia medieval han sido estudiadas 
ampliamente por Teresa Kirschner (1998). 
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Con respecto a esto, cabe hacer notar que, como apunta Marin, "no se 
trataba de una accion uni ca ni simple a la manera clasica, sino de una unidad 
multiple con trama compleja integrada por una intriga principal y otra conexion 
de la comedia ilustrandola desde distintos niveles" (1994 : 20). 
De modo general, en el Acto Primero aparece la exposicion, 
planteamiento deI asunto 0 protasis, en el Segundo el nudo, la complicacion de 
la intriga 0 epitasis, y el desenlace 0 catastrofe se aplazaba hasta el final deI 
T ercero, con el objeto de mantener el interés deI publico. Sin embargo, asi como 
Lope plantea la problematica con gran claridad, la conclusion generalmente 
tiene un aire forzado porque se trata de una composicion poética mas que 
realista. En ella se presentan simultaneamente soluciones que surgen de la 
casuaHdad 0 deI azar para la mayor parte de los conflictos establecidos en la 
trama. El conjunto de la accion se caracteriza por ser siempre dinamico, de tal 
manera que el publico se mantiene interesado por saber 10 que pasa, olvidando 
en consecuencia, la problematica de los personajes. 
El tipo de verso utilizado en las comedias depende de los personajes y de 
la situacion que se presenta. Este aspecto aparece claramente explicado en el 
Arte Nuevo, pues Lope aconseja que el dramaturgo emplee los versos de la 
manera siguiente: 
Acomode los versos con prudencia 
a los sujetos de que va tratando. 
Las décimas son buenas para las que jas; 
el soneto esta bien en los que aguardan; 
las relaciones piden los romances, 
/ 
{ 
aunque en octavas lucen por extremo; 
son los tercetos para cosas graves, y 
y para las de amor, las redondillas. (vv. 305 - 312) 
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Las redondilla y las quintillas que parten de la tradici6n castellana son las 
que dominan en la primera etapa de su vida y las utiliza para düilogos ligeros. 
El romance, que aumenta en frecuencia a medida que el dramaturgo madura, se 
usa para las relaciones. Los sonetos se presentan en los soliloquios, en escenas 
de transici6n, cuando un personaje queda solo en el escenario, reflexionando 
sobre 10 que acaba de ocurrir 0 10 que va a suceder, haciendo participe de sus 
reflexiones al publico. Entre los aspectos que Lope toma de las corrientes 
italianas, introducidas en Espafia durante el siglo XVI, esta el verso 
endecasilabico19 (0 metro cuIto) que 10 combina con los octosîlabos de la 
tradici6n castellana, logrando dos niveles de estilo. Los endecasflabos también 
iran disminuyendo con el tiempo, mi entras que, en sus obras mas tardias sera el 
octosflabo el que ira dominand020• 
Es pertinente hacer notar que el estudio de la estructura de la comedia 
basada en el tipo de versificaci6n, especialmente en el notable incremento de 
sonetos presentes en la comedia, ha sido un ex cel ente instrumento para la 
determinaci6n de dos aspectos de suma importancia; por una parte ha dado 
curso a la catalogaci6n crono16gica de las comedias, llevada a cabo por los 
investigadores Morley y Bruerton, dado que la dataci6n de las mismas muchas 
veces no existe 0 generalmente es dudosa. Por otra parte, ha facilitado la 
19 En estrofas como octavas, que es el metro "mas extensamente utilizado entre los de origen 
italiano" (Marin, 1962: 41), en tercetos, silvas 0 cuartetos. 
20 Para profundizar mas sobre este aspecto de la comedia, es imprescindible el ya clasico estudio 
de Diego Marin Usa y funci6n de la versificaci6n dramatica en Lope de Vega (1962). 
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instauraci6n y sefializaci6n de princi pios y finales de cuadros 0 escenas, allf 
donde las didascalias se hacfan insuficientes, 0 cuando estas simplemente no 
aparecfan. Es decir, cuando existe una demarcaci6n dudosa y no se sabe a 
ciencia cierta cuando termina un cuadro 0 d6nde comienza otro, la observaci6n 
deI cambio que se presenta en la versificaci6n puede ayudar a distinguir el 
lfmite, es decir, el momento en que la acci6n pasa de un lugar y situaci6n 
determinados a otros: 
2.2. Tealro de acci6n 
A diferencia deI teatro inglés, que se caracteriza por la creaci6n y el 
desarrollo de complejos personajes, que encarnan diferentes emociones 
humanas coma es el caso, por ejemplo, de Otelo, de William Shakespeare donde 
vemos los celos personificados en el protagonista, Lope crea un teatro social 
basa do en las relaciones humanas. A nuestro dramaturgo no le interesa 
interiorizar en la persona para representar sus conflictos mas profundos, sino 
que prefiere jugar con el tipo de interacciones que existen entre los distintos 
personajes. Al respecto, el hispanista A. A. Parker en su famoso articulo The 
Approach to the Drama of the Golden Age, ya planteaba que "the generic 
characteristic of the Spanish drama is, of course, the fact that it is essentially a 
drama of action and not of characterization" (1957: 3 - 4). Cabe hacer notar que 
esta caracterfstica deI teatro deI Siglo de oro espafiol no es un defecto, si no un 
aspecto muy positivo si se tiene en cuenta que tratamos de obras llenas de 
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interacci6n21 • No obstante, la lfnea de investigaci6n anglosajona siempre ha 
tenidoJa tendencia a estudiar el teatro deI Siglo de Oro con un prejuicio respecto 
a la debilidad deI personaje espanol, 10 cual ha causado, recientemente, una 
justa reacci6n por parte de la crltica espanola, en las personas de renombrados 
hispanistas como Ignacio Arellano y Ruano de la Haza, quienes han 
manifestado su rechazo a este tratamiento (2004)22. En efecto, en la obra artfstica 
de Lope de Vega, que es expresamente un teatro de acci6n, los grandes 
caracteres no sobresalen, pero SI las relaciones interpersonales, que son la base 
en la formaci6n de entreverados y sorprendentes enredos, los cuales son 
ingeniosamente elaborados en juegos de palabras que apelan a toda la riqueza 
de la lengua para el placer deI publico. 
Se puede afirmar que la acci6n es el elemento que mas influira en el éxito 
de las comedias, pues el dinamismo y movimiento atrae a la gente y convierte el 
teatro de Lope en un arte de multitudes. Ellegendario gusto por sus obras sera, 
por ejemplo, comentado por el propio Miguel de Cervantes, que en Don Quijote 
de la Mancha, cuando el cura conversa con el can6nigo, al hablar deI teatro de su 
época, pone en boca deI primero el siguiente comentario: 
21 Aspecto que ha valido de mucho en la ponderaci6n dei teatro inglés a nivel internacional, pero 
que, lamentablemente, va de la ma no con el prejuicio sobre las caracterfsticas dei espanol, como 
senala Ruano de la Haza. Segun Ruano, la crftica anglosajona se ha fundamentado en 
generalizaciones y la contribuci6n de Alexander Parker, aunque "mucho mas inteligente", 
"tiende a situar el teatro espanol dei Siglo de Oro, en 10 que se refiere al estudio de las pasiones 
y la psicologfa humanas, en un nivel de superficialidad aplastante" (239 : 2004). Tai vez sea 
conveniente senalar que, en efecto, la crftica anglosajona ha olvidado grandes personajes dei 
teatro clasico espanol que se han convertido en figuras universales como, por ejemplo, es el casa 
de Don Juan, atribuido a Tirso de Molina. 
22 Arellano hace notar que "la universalidad y actualidad dei teatro clasico solo podra revelarse a 
través de una lectura adecuada que, evitando el anacronismo, descubra su valor permanente 
cuando 10 haya" (2004 : 73). 
y asi el poeta procura acomodarse con 10 que el representante que le 
ha de pagar su ob ra le pide. Y que esto sea verdad, véase por muchas e 
infini tas comedias que ha compuesto un felicîsimo ingenio de estos reinos, 
con tanta gala, con tanto donaire, con tan elegante verso, con tan buenas 
razones, con tan graves sentencias y, finalmente, tan llenas de elocuci6n y 
alteza de estilo que tiene lleno el mundo de su fama. 23 
2.3. Teatro de multitudes 
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La presiôn ejercida por el pûblico y, ademas, el hecho de que los 
principales ingresos deI dramaturgo provinieran de la venta de comedias a los 
autores {el cual, segûn una estimaciôn que lleva a cabo Dîez Borque (1988 : 85-
86), era un negocio muy rentable), se convertia en la fuerza generadora de una 
producciôn masiva de comedias. Este es un aspecto por el que muchos criticos 
menosprecian la labor deI dramaturgo sin tomar en cuenta que entre la gran 
cantidad de comedias que muchas veces escribe precipitadamente existen 
valiosisimas y paradigmaticas piezas. Al respecto, Arellano comenta: 
Se suele achacar a Lope provisionalidad, deficiente construcci6n, 
rapidez de redacci6n y poco cuidado en la arquitectura de muchas 
comedias, que debia escribir con enorme celeridad para procurarse los 
ingresos necesarios y responder a la demanda de las compafiias, pero la 
verdad es que hay muchas mâs obras maestras de las que se suelen 
reconocer (1995 : 172). 
Como practicamente todas las comedias de Lope estaban destinadas a ser 
representadas en el corral, las consecuencias se ven reflejadas tanto en su 
escritura como en el modo en que se comunicaba con el pûblico, pues en su 
escritura existe un continuo proceso de retroalirnentaciôn que siempre se guiaba 
23 Cervantes, Quijote l Capftulo 48. Donde prosigue el can6nigo la materia de los Iibros de caballerfas, 
con otras cosas dignas de su ingenio. 
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deI gusto deI publico. En parte por esta raz6n, Lope asimil6 toda la tradici6n 
popular: cancioneros, romanceros, refranes, todo el folklore y la vida deI pueblo 
que formaba el publico de su teatro. Un rasgo que sefiala Ruiz Ram6n respecto 
al teatro de Lope es la fecundidad e improvisaci6n, acentuado con la prodigiosa 
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capacidad de trabajo deI Fénix, que se aprecia, por ejemplo, en los versos de una 
carta dirigida. a don Antonio Hurtado de Mendoza, en la que comenta su 
trabajo: 
Entre los libros me amanece el dia, 
hasta la hora deI alto cielo 
Dios mismo baja a la bajeza mia.24 
Como se puede ver, Lope es el escritor en serie, que incluso hoy en dia 
resultaria un fen6meno debido a la gran cantidad de sus creaciones25• Su poder 
de inventiva es sorprendente pues, a pesar de haber escrito innumerables obras, 
siempre ha buscado la variedad y la novedad, sin de jar de preocuparse por la 
calidad de las mismas. 
2.4. Importancia deI Arte nuevo de hacer comedias 
Es ineludible hacer notar que -aparte de su consabido cafélcter 
justificador- en el Arte nuevo de hacer comedias resalta la conciencia que el 
dramaturgo posee sobre la estructuraci6n casi matematica que se debe impartir 
24 Véase Ruiz Ram6n (1978: 188) 
25 Dfez Borque afirma que "Lope dio con el esquema, con la f6rmula, comprob6 su éxito en los 
corrales, y repetirla sistematicamente sera su labor como dramaturgo" (1976 : 357). 
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a una comedia, en busca de la obra ideal. Este aspecto viene expresado, 
especialmente en las si gui entes lfneas: 
En el acto primero ponga el caso, 
en el segundo enlace los sucesos, 
de suerte que hasta el medio deI tercero 
apenas juzgue nadie en 10 que para. (vv. 298 - 301) 
A partir de estos versos podemos deducir que la adici6n de un elemento 
trascendental, que encajarfa perfectamente en la acci6n dramatica, 
suministrando interés a la totaHdad de la comedia, debia ser planificada con 
precisi6n. El obstaculo se evidencia en el "enlace de los sucesos" que se ubica en 
la mitad de la obra, produciéndose entonces el momento culminante de la 
fabula. Luego, el dramaturgo aconseja que se mantenga el suspenso hasta la 
segunda parte deI tercer acto, sembrando, al mismo tiempo, una nota intrigante 
(" que ... apenas juzgue nadie en 10 que para"). En el resto de la obra Lope 
considera otros factores que también deben ser tomados en cuenta, como el tipo 
de versos de acuerdo a la situaciôn dramatica, el decoro, la unidad de acciôn, 
etc., aspectos todos que, de ser elaborados adecuadamente, conseguirian el éxito 
de las comedias entre If el vulgo", aunque éste no fuera el arte que los mas doctos 
esperaban. 
Consideramos que el Arte Nuevo de hacer comedias es un punto de 
referencia primordial para todo estudio dedicado a la obra lopesca, da do que en 
sus versos se plasman las reflexiones mas profundas deI dramaturgo. Estas son 
el resultado de la experiencia que ha adquirido, a través de una larga e intensa 
practica creadora. En esta obra, escrita a modo de manual de instrucciones - al 
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mismo tiempo que dar respuesta a la aguda critica de la época -, Lope pretende 
fijar las reglas que deben seguirse en la escritura de una comedia, guüindose 
siempre bajo el principio de satisfacer al pûblico. Posteriormente a la aparici6n 
deI el Arte en 1609, observamos que el mismo Lope intenta ajustarse a las reglas 
que él aconseja, aunque en la prâctica siempre existirân piezas en las que 
contradiga sus propios preceptos. Asi, por ejemplo, J. Rubiera afirma que: 
Lope, aunque conoce a Arist6teles y a ciertos comentaristas italianos, 
piensa antes en el efecto que su teatro tiene sobre el espectador ("vulgo", 
"quien escucha", "[e]l oyente", "el auditorio") que en adecuarse a las leyes 
deI pasado, y extrae de su propia experiencia de autor de casi quinientas 
piezas un arte nuevo de hacer comedias apropiado para los nuevos tiempos. 
La repetici6n de unas mismas f6rmulas en cientos de representaciones ha 
ido creando una practica, una "manera" implîcita de la que emanan un as 
reglas particulares siempre adaptables a las circunstancias (2004 : 284). 
Sobre esta base, es 16gico afirmar que Lope, como dramaturgo 
profesional, trata de acercarse durante toda su trayectoria de creaci6n artistica a 
la perfecci6n dramâtica de sus obras, hacia una comedia que él considera ideal, 
en la cual -ademâs de la variedad, el contraste, la polimetria y otros elementos 
enriquecedores de una pieza-, el interés deI espectador 0 dellector se mantiene 
de principio a fin, sin ninguna interrupci6n, debido principalmente a que todos 
los elementos han sido adecuadamente encadenados; es decir, expuestos en 
momentos propicios y resueltos hâbilmente, con argumentos 10 suficientemente 
interesantes. Por tanto, a través de esta investigaci6n, se analizan 
constantemente los distintos consejos vertidos por Lope en su tratado, 
especialmente aquellos que se relacionan directamente con el manejo de los 
obstâculos y la formaci6n y soluci6n de la intriga. También se ob servan los 
momentos y modos en que el dramaturgo respeta 0 contradice las reglas que él 
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mismo dictamina, para reflexionar y aclarar diversos detalles que se relacionan 
con la evoluci6n de su teatro. 
2.5. Clasificaci6n de las comedias 
Resulta dificil ordenar las mas de cuatrocientas comedias que se 
atribuyen a Lope (Pérez de Montalban llega a asignarle hasta el asombroso 
numero de 1800f6, debido a que éstas tocan divers os temas y presentan variadas 
formas. La primera y mas conocida clasificaci6n es la concebida por Menéndez 
Pelayo que agrupa las comedias por su contenid027• A pesar de ser la mas 
aceptada, esta clasificaci6n no es la mejor, dado que "resulta externa con 
respecto a la morfologfa de los textos" (Profeti, 2003 : 795). Entonces, existen 
varias piezas que se encuentran entre los limites de una u otra agrupaci6n 0 que, 
perteneciendo al mismo grupo tematico, presentan estructuras totalmente 
diferentes. 
En el intento de establecer un mejor orden y poner fin a esta 
problemMica, varios hispanistas han propuesto otras clasificaciones. Por 
26 Se ha especulado mucho sobre la cantidad de comedias que Lope escribiera. Juan Manuel 
Rozas indica que "la cifra mas alta, dada por Montalban -1.800 comedias, mas los autos- habrfa 
que rebajarla considerablemente, no sabemos en cuanto". Segun Rozas, el mismo Lope, "en 
1604, en la lista de comedias que contiene la primera edici6n deI Peregrino, da 219 tftulos; en la 
segunda de 1618, da 466. La diferencia es 247: unas 20 comedias por ano. [ ... ] Pero en el Arte 
Nuevo [Z1604 -1608?] ya cuenta 483, y en la Parte IX (1618), 800. Sin duda, exagera en estas dos 
ultimas ocasiones" (1990 : 37 - 38). 
27 Ver Anexos, Tabla # 7, p.273. 
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ejemplo, la de Diego Marin (1962)28 se basa en criterios estructurales, en los que 
se considera la existencia de la acci6n primaria y la acci6n secundaria de la 
pieza. Asi mismo, Rozas (1990) propone varios criterios posibles coma el 
crono16gico, el genérico, el genético argumentaI y el tematico. La investigadora 
Frida Weber de Kurlaf9 (1976) consideraba que una organizaci6n crono16gica 
deI corpus pue de ser el criterio mas titil; sin embargo, este método es objetado 
por el hecho de que existen varias obras que no pueden ser catalogadas debido a 
su falta de dataci6n. 
Desde otro punto de vista, Joan Oleza (1986) observa la existencia de 
distintos subgéneros dentro de la producci6n deI dramaturgo. Para el 
investigador valenciano, por una parte estan los Dramas de hechos famosos, 0 
de honra y venganza, y por otra, las Comedias: mito16gicas, pastoriles, urbanas, 
palatinas y picarescas (1986: 252 - 274). 
Ignacio Arellano (1995 : 139) propone una clasificaci6n de las piezas de 
Lope que las agrupa en dos. Por una parte estan las obras dramaticas serias y, 
por otra, las obras dramaticas c6micas. Las primeras pertenecerian a los 
siguientes tres subgrupos: Tragedias, Comedias serias y Autos sacramental es. 
Las segundas se clasificarian a su vez en Comedias de capa y espada, Comedia 
de figur6n, Comedias palatinas, Comedia burlesca y, finalmente, el entremés y 
otros géneros breves. 
28 En su obra Usa y funci6n de la versificaci6n dramtftica en Lope de Vega ( de 1962) Marin corrobora 
el empleo de cambios métricos para seii.alar, por ejemplo, la mudanza de escenario. 
29 Weber de Kurlat encuentra diferentes factor es que permiten observar una evoluci6n 
cronol6gica. Por ejemplo, al estudiar las obras de su juventud, remarca que "en esta primera 
época, la popularidad de Lope se asienta en su cultivo deI romancero nuevo" (1975: 11). 
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Ante la dificultad de una aproximaci6n al extenso corpus de Lope y la 
constante bûsqueda de lograr una eficaz clasificaci6n, Maria Grazia Profeti 
(2003 : 795 799) no descarta ninguna de las clasificaciones propuestas por los 
especialistas. La hispanista toma en cu enta tres tipos de clasificaci6n, haciendo 
notar los bemoles de cada una. En su opini6n, una clasificaci6n por temas como 
la de Menéndez Pelayo pareciera ser mas fa cil, pero no siempre puede ser la 
mas efectiva debido a que, como hemos apuntado, varias comedias agrupadas 
en una de las clasificaciones tematicas contienen también temas por los cu ales 
podrfan perfectamente ser comprendidas dentro de otra distinta. Por otra parte, 
las clasificaciones que separan los conceptos comedia/ tragedia ponen de 
manifiesto la problematica en torno a 10 que significa la tragicomedia. Por 
ûltimo, Profetti sefiala que el criterio cronol6gico, que a primera vista aparece 
como el mas ûtil, debido a que "el analisis de la secuencia crono16gica pone de 
manifiesto [ ... ] a la vez una maduraci6n técnica y una continuidad tematica en 
el corpus lopesco" (2003 : 798), 10 cual nos presenta un Lope camino de la 
madurez artîstica, a veces se convierte en una fuente de malas interpretaciones. 
David Castillejo (1984) propone una clasificaci6n de las comedias de 
acuerdo a su representabilidad teatral. Con este objetivo, organiza diferentes 
grupos temâticos, entre los cuales identifica las comedias de musulmanes y 
cristianos, que hemos seleccionado para este estudio. Bajo este r6tulo se agrupan 
distintas obras que, si bien presentan caracteristicas que las ubican dentro de 
diferentes grupos en las clasificaciones clâsicas, tienen como comûn 
denominador el enfrentamiento de las dos culturas que han tenido que convivir 
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durante mucho tiempo en la peninsula. Las obras se estudian siguiendo un 
orden cronol6gico, que se apoya en la dataci6n de las comedias de los 
investigadores Morley y Bruerton. 
2.6. Evoluci6n deI teatro de Lope 
El examen de la evoluci6n que sufre la dramaturgia de Lope resulta tan 
problematico coma el de su clasificaci6n, debido a la variedad de elementos que 
se ponen en juego y que deben observarse a 10 largo de tan ampli a trayectoria. 
Sin embargo, las investigaciones han sacado a luz varios aspectos que ayudan a 
conocer mejor al dramaturgo, coma las de Frida Weber de Kurlat, que estudi61a 
primera etapa de Lope, y a la cual denominara "pre-Lope".3o En estos primeros 
anos se distinguen varias caracteristicas propias deI joven Lope coma por 
ejemplo: una abundancia de metros de origen italiano, endecasflabos sueltos, 
tercetos, etc., asi también, en las primeras obras se presentan estructuras 
paralelas, donde las escenas no se enlazan con coherencia, si no que van la una al 
lado de la otra. Por otra parte, se presencia una gran imitaci6n de autores 
renacentistas con la creaci6n de personajes aleg6ricos, aunque ya aparecen 
algunas escenas costumbristas que parecen sacadas de la realidad. A partir de 
1590 se nota un Lope con mas madurez. "Sus comedias presentan ya, desde un 
punto de vista estructural y técnico, rasgos maduros" (Profeti, 2003 : 797). Desde 
este momento el autor parece encaminarse certero hacia su plenitud. 
30 La investigadora hace notar, muy acertadamente, que "asf como la versificaci6n cambia con el 
avance de la producci6n lopesca, también hay cambios en el tratamiento de temas y personajes." 
(1976: 112) 
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Con el mismo objetivo de establecer una clasificaci6n evolutiva deI teatro 
de Lope, Joan Oleza ha llevado a cabo diversos estudios en la universidad de 
Valencià. Estas investigaciones brindan mucha informaci6n aclaradora sobre el 
primer Lope, porque establecen la influencia que ejercieron en él tanto las 
corrientes italianas coma los autores valencianos, de quienes el joven Lope 
aprende mucho. Estas investigaciones son de gran utilidad en el momento de 
comparar las caracterîsticas que presenta la obra de Lope joven con aquellas deI 
hombre ya maduro y, al mismo tiempo, abren una via a la investigaciôn de los 
diversos aspectos que el dramaturgo ha tenido que atravesar durante su etapa 
de formaci6n. Segûn Oleza: 
Los primeros esfuerzos de «rehistorizaci6n» de Lope se dirigieron 
fundamentalmente a la primera época de Lope y al estudio de su relaci6n 
con la génesis de la comedia barroca, 0 al cielo 'senectute', ûltimo de su 
producci6n, aunque no de la especîficamente dramâtica, pero ni se trazaron 
con elaridad los lîmites deI primer Lope ni se elabor6 la trama intermedia y 
sus fronteras (1997: IX - X). 
Otros aspectos que se consideran en los intentos de una delimitaciôn de 
perfodos en la vida productiva deI dramaturgo, fuera de los diferentes hitos 
hist6ricos, coma el cierre de los teatros de 1598 a causa deI duelo de nacional por 
la muerte de Felipe II 0 las dobles bodas reales de fin de siglo y las de 1614, son 
las mujeres de la vida de Lope. En efecto, durante su juventud, los am ores con 
Elena Osorio, tienen repercusiones en su lfrica y la joven aparece coma la musa 
Filis de los poemas. Posteriormente, Isabel de Urbina, su primera esposa, pasa a 
formar parte de una tradici6n de Belisas. Micaela de Lujân, aparece bajo el 
nombre de Lucinda, coma una mujer muy hermosa pero de poco 
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entendimiento, en cambio, Juana de Guardo inspirara a las mas inteligentes y 
liberadas protagonistas con el nombre de Flora 0 Florinda. La tiltima etapa 
literaria coincide con la aparici6n de Marta de Nevares y se caraderiza por una 
gran alegrfa expresada en la Amarilis de sus poemas 0 a través de caraderes 
coma Leonor, en la comedia El caballero de Olmedo, 0 Leonarda, en la Novelas a 
Marcia Leonarda. 
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3. Problematica 
Después de analizar el estado de las investigaciones aduales sobre el 
teatro de Lope de Vega, salta a la vista una indiscutible carencia en cuanto se 
refiere al estudio de la acciôn dramâtica y, sobre todo, al anâlisis pormenorizado 
de los diferentes elementos que la componen. Este hecho es evidente en el caso 
deI obstâculo, cuya presencia ha sido subestimada por la crîtica, a pesar de 
tratarse de un componente primordial para la formaciôn de la intriga. 
Esta carencia se ve profundamente acentuada en el caso de las comedias 
de musulmanes y cristianos, dado que este grupo de obras es posiblemente el 
que menos ha sido estudiado, tanto por los crîticos decimonônicos como por los 
mâs recientes investigadores. Sin embargo, el anâlisis minucioso de estas 
comedias es de suma importancia, porque al conocer sus particularidades se 
abre la posibilidad de evaluar distintos fadores relacionados con la interacciôn 
entre estas dos culturas. En especial, se' puede tener una idea de cômo veîa el 
espafiol contemporâneo de Lope al «otro» con quien habîa compartido el 
territorio desde hacîa mâs de ocho siglos y que, en el momento de aparecer las 
comedias, era expulsado definitivamente. 
Por otro lado, cuando se trata de Lope, llevar a cabo un anâlisis 
sistemâtico que compare y estime el proceso evolutivo deI dramaturgo conlleva 
mucha dificultad. Dada la gran cantidad y variedad de temas y de formas con 
las que el dramaturgo experimenta a 10 largo de su vida, es conocido el hecho de 
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que todo investigador que se enfrenta al amilisis de la vasta obra lopesca corre el 
riesgo de perderse en una gigantesca selva de comedias, sin encontrar vias que 
conduzcan a la claridad. Ante esta sombria perspectiva, el estudio sistematizado 
deI obstaculo, coma elemento constante de la estructura dramâtica de la obra, 
representa una valiosa posibilidad para conseguir el deseado anâlisis 
comparativo que ofrezca mayor claridad y orientaci6n sobre la evoluci6n deI 
dramaturgo. 
Como hemos podido apreciar, en el momento de escribir Lope presta mucha 
atenci6n a la construcci6n sistemâtica de una obra, moviéndose siempre en 
busca de la perfecciôn de la comedia, 10 cual expresa en El Arte nuevo de hacer 
comedias, donde proporciona directrices, ademâs de justificar su manera de 
proceder ante sus multiples adversarios. Estos ûltimos le critican que buscara 
principalmente satisfacer al vulgo. Sin embargo, precisamente en este hecho se 
prueba la gran habilidad deI dramaturgo. Desde este punto de vista, una 
comedia es una obra pensada de manera matemâtica, que estâ destinada, por 
una parte, a satisfacer los distintos gustos de una variada audiencia; por otra, a 
adaptarse a los medios que le proporcionan los corrales y a la capacidad de los 
adores. Por todas estas razones, era esencial para el dramaturgo que todos los 
elementos, que forman parte de la construcciôn de una intriga, se presentaran en 
un momento adecuado y de manera muy explicita. Todo debia quedar muy 
claro porque, de otra manera, el pûblico no entenderfa y quedaria insatisfecho. 
Existe una verdad indiscutible y es que la comedia de Lope gusta y atrae a 
las multitudes. Si queremos saber por qué 10 hace y cuâles son los elementos que 
37 
determinan su éxito es necesario introducirse en un campo que el dramaturgo 
domina, es decir, en el estudio de la acci6n dramatica. Para esto, encontrar los 
'puntos culminantes de una intriga y analizar la manera en que se solucionan los 
problemas y sortean los obstâculos constituyen un punto clave de la 
investigaci6n. Es también necesario considerar la naturaleza de los antihéroes, 
c6mo los muestra Lope, a quiénes representan y qué implicaciones aporta su 
presencia a la obra para que ésta guste. Como consecuencia, al buscar la 
satisfacci6n deI pûblico, se establece un diâlogo entre éste y el dramaturgo, que 
se adivina a través deI proceso de creaci6n. Si algo gusta, se repite y se explota 
de mejor manera; si no gusta, se elimina 0 se cambia. Con respecto a esto, 
recordemos el testimonio de Ricardo de Turia, que ya hemos citado pero que 
traemos de nuevo a colaci6n por la relevancia de su observaci6n: 
El principe de los poetas c6micos de nuestros tiempos, y aun de los 
pasados, el famoso y nunca bien celebrado Lope de Vega, suele oyendo asi 
comedias suyas como ajenas, advertir los pasos que hacen maravilla y granjean 
aplauso, y aquellos aunque sean impropios imita en todo, buscandose 
ocasiones en nuevas comedias, que como de fuente perenne nacen 
incesablemente de su fertilfsimo ingenio, y asi con justa raz6n adquiere el favor 
que toda Europa y América le debe y paga gloriosamente. (1997 : 412) 
Como podemos ver, la experimentaci6n en Lope es constante. Por esta raz6n, 
se considera de gran interés llevar a cabo un estudio comparativo crono16gico 
que sea capaz de iluminar el proceso de evoluci6n que atraviesa el prolîfico 
escritor hacia el perfeccionamiento de su teatro. 
Es importante, entonces, luego de determinar la funci6n que cumple el 
obstâculo en el desarrollo de una comedia, conocer cuâl es el camino que Lope 
va trazando y c6mo es la ruta que sigue. Si tomamos en cuenta que Lope 
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progresa a 10 largo de su carrera coma dramaturgo, 10 cual se verifica en los 
multiples estudios que se han realizado sobre muchos de los aspectos de su 
teatro -entre los cuales esta la versificaci6n, la tematica, el tipo de soluciones que 
ofrece a los conflictos, etc.- es l6gico suponer que en sus primeros afios de 
producci6n juvenil escribe obras que se encuentran mas lejos de la perfecci6n de 
la estructura; mientras que mas adelante, durante su madurez, estara mas 
pr6ximo a una pieza bien hecha31 , estructuralmente hablando. Por este motivo 
surge una problematica principal que trata de ser resuelta a 10 largo de la 
presente tesis: si Lope se acerca a la producci6n de una pieza bien hecha en su 
madurez y no cuando era joven, ~cual es la funci6n que cumplen los obstaculos 
para otorgar perfecci6n a una obra? 
En la primera etapa de su vida Lope aun carece de una técnica 
perfeccionada debido al tipo de recursos que utiliza 0 no; es decir, las obras de 
su juventud contienen ciertos elementos vanos 0 poco importantes para el 
conjunto de la pieza32• Pero también les falta elementos de peso que si se 
encuentran en las obras de las etapas posteriores de su carrera. Evidentemente 
se presenta una segunda pregunta: ~cuales son esos recursos? Por ejemplo, entre 
las comedias de su juventud existe una multiplicidad de obstaculos que no 
gozan de mayor interés y que surgen en todo momento con el simple objetivo 
de provocar la risa. En una siguiente etapa de su producci6n Lope ingresa en un 
nuevo ritmo de escritura y el numero de obras con la misma tematica abunda. 
31 Tomamos el término de pieza bien hecha para referirnos a la idea que Lope persegufa en su 
constante intento de escribir una buena comedia, que se ajustara a los preceptos expuestos en el 
Arte Nuevo. Este término es una traducci6n deI francés que fue concebido por E. Scribe, en el 
siglo XIX (Pavis, p. 365), pero que nos parece se adecua completamente a nuestros prop6sitos. 
32 Aunque, coma Frida Weber de Kurlat hace notar, "Lope muy temprano alcanz6 10 que 
llamamos 'la f6rmula de la comedia'" (1976 : 112). 
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Entonces podemos preguntarnos: lcuales son los factores que han cambiado? 0 
l qué es 10 que continua haciendo y qué es 10 que deja de hacer? Finalmente, nos 
preguntamos si hacia el ultimo periodo de su producci6n ha cumplido con 
ciertos aspectos que no cumplia antes. lCuales son los elementos exitosos que se 
mantienen constantes? lCuales los que no reinciden? lQué es 10 que ha 
cambiado? 
El proceso sistematico de responder a las preguntas que se plantean en 
cada periodo nos permite apreciar la técnica de construcci6n de las come di as 
desde un principio hasta un final, conociendo asi tanto el proceso de evoluci6n 
coma el resultado. Con este objetivo, a 10 largo deI estudio se hace necesario 
considerar los factores que han influenciado y permitido lograr una pieza bien 
hecha, si es que la ha logrado. Si no, se procura analizar por qué no sucede esto e 
investigar qué factores le impidieron crear una pieza bien hecha. Es decir, si la 
progresi6n deI dramaturgo es constante y mantenida 0 si se producen retrocesos 
u olvidos de 10 ya conseguido, y si es asi deben considerarse las posibles razones 
para que esto suceda. 
3.1. Propuesta 
La articulaci6n de los obstaculos en la estructura trae conslgo una 
consecuencia técnica relacionada con la dramaturgia a la vez que revela un 
conflicto tematico que consiste en una lucha de credos en la Europa deI siglo 
XVII, especialmente en la zona deI Mediterraneo. Sin embargo, mas alla deI 
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aspecto técnico y deI conflicto religioso-social, de actualidad en esa época, dados 
el dogma y el pensamiento de la Espafia de Lope, es imprescindible analizar la 
situaci6n deI propio dramaturgo que sufre una crisis de c6mo vivir su fe. Lope 
es un hombre mujeriego y apasionado, y si bien se ordena de sacerdote 
intentando poner fin a un tipo de vida que le preocupa, mas tarde vemos que no 
puede de jar de vivir el mundo deI placer y de las mujeres que siempre ha 
tenido. Este es un factor que se reflejara en muchos de los conflictos y las 
soluciones que proponga en las comedias. 
3.2.0bjetivos 
El objetivo principal deI presente trabajo consiste en el estudio deI 
proceso de creaci6n de la comedia de musulmanes y cristianos de Lope, 
determinando las caracterfsticas que presentan los obstaculos en el desarrollo de 
la trama. Para ello consideramos que estos elementos actuan como los 
principales ingredientes deI suspenso en una pieza. Para alcanzar esta meta, ha 
sido necesario cumplir con los siguientes objetivos espedficos: 
1. Selecci6n de las obras representativas de tres etapas de su ptoducci6n. 
Esta determinaci6n se llev6 a cabo de acuerdo al tipo de elementos 
comunes que contienen las comedias y que las constituyen como 
paradigmaticas dentro deI grupo de piezas escritas durante la misma 
época. 
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2. Estudio de la naturaleza y las caracter!sticas de los obstaculos que Lope 
introduce en cada una de las obras seleccionadas. 
3. Observaci6n de la manera en que el dramaturgo presenta los obstaculos 
al publico y el modo en que los supera. 
4. Determinaci6n deI momento en que aparecen los obstaculos, as! coma el 
instante en que son resueltos, es decir, su ubicaci6n dentro de los tres 
actos de la comedia. 
5. Comparaci6n de los resultados obtenidos para establecer las diferencias 
que nos permitan visualizar la evoluci6n en la obra deI dramaturgo. 
6. Abstracci6n de la importancia deI tratamiento de un obstaculo, 
considerando la tematica religiosa deI grupo de comedias y la dogmatica 
sociedad espafiola deI tiempo de Lope, as! coma la posici6n que toma el 
dramaturgo a este respecto. 
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3.3. Selecci6n deI corpus de comedias 
La critica literaria dedicada al estudio de la comedia de Lope de Vega ha 
trabajado durante casi cuatrocientos aftos, tratando de comprender y organizar 
la prolifica produccion deI dramaturgo. Sin embargo, dado el gran numero de 
obras y la increible variedad de temas expuestos en todas las comedias, todavia 
hoy en dia nos encontramos ante un amplio y atractivo panorama que se ofrece 
tentadoramente a los nuevos investigadores. Asi vemos que entre todos los 
géneros y subgéneros que han sido clasificados en la produccion draméitica de 
Lope, el grupo de comedias de musulmanes y cristianos es el que menos ha sido 
estudiado. Ademas de que en estas comedias encontramos una tematica de 
diferencia religiosa central que da paso al encuentro de puntos de interés de 
caracter historico-social, a través deI estudio sistematizado de la funcion que 
cumple el obstaculo en ca da una de las piezas, se pueden observar, por un lado, 
aspectos relacionados directamente con la estructura dramatica, tales coma la 
tension y el interés que genera la obra en ellector 0 espectador, y por otro, una 
evolucion de la estructura, debido a que en las comedias de este grupo existe la 
repetitividad requerida para la aplicacion de los modelos actanciales con la 
obtencion de mejores resultados. 
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4. Las comedias de musulmanes y cristianos 
Las corne di as de este grupo eran de las mas apreciadas por el publico de 
Lope porque en ellas se realzaba la grandeza deI pasado para confirrnar la deI 
presente. La mayor parte de estas piezas eran consideradas como comedias "de 
cuerpo", es decir, en ellas se mostraba la magnificencia deI teatro y su 
maquinaria que ca da vez presentaba una novedad mas sorprendente. Al 
respecto, J. Oleza comenta 10 siguiente: 
Sabemos, por los contemporaneos (Suarez de Figueroa, Boyl...) que los 
gustos populares iban mas hacia las comedias religiosas y los dramas "de 
cuerpo", mientras que las comedias de ingeI)io se correspondîan mejor con 
los gustos de un pûblico "de sala" (1986 : 254) 
Ademas de contar con la presencla de personajes musulmanes que 
generalmente encarnaban al antihéroe y que probablemente generaban un 
atractivo natural en la audiencia, estas piezas se caracterizan por un contenido 
tematico de gr an acci6n que se desarrolla a 10 largo de toda la trama. Es 16gico 
suponer que cuando estas comedias se representaban en los corral es, desde el 
momento en que el musulman hacfa su ingreso en escena, el publico identificaba 
al antagonista de inmediato y se hacfa partîcipe de la problematica deI héroe 
cristiano, despertando y avivandose al mismo tiempo el sentimiento de orguUo 
nacional de los espectadores. Como T. Case hace notar: 
It does seem evident, and here we make a bold assumption, that 
Lope wrote most of his comedÛls for an audience that shared his same social 
and political outlook. If this is so, then his plays, as well as his other 
writings, reflect the attitUdes of the Spanish court of that time. (1993 : 1) 
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La figura deI musulman en la escena no es nada nueva en el teatro deI 
Siglo de Oro. Una mirada a los predecesores de Lope nos recuerda que la 
presencia deI musulman ya era utilizada en todos los géneros de la literatura 
espanola, entre los que se incluye el arte escénico. En efecto, la explotaci6n de la 
figura deI moro no es un aspecto unicamente propio de Lope, aunque si fuera él 
quien mas y con mayor éxito representara a este personaje en las comedias, 
entre todos los dramaturgos deI siglo XVII. Asi, por ejemplo, Maria Soledad 
Carrasco Urgoiti afirma que "fue Lope de Vega quien cultiv6 con mas asiduidad 
la comedia de moros y cristianos" (1989 : 80). La concepci6n deI musulman que 
Lope lleva a las tablas es heredada de la imagen que se representara a 10 largo 
deI siglo XVI, es decir, un personaje que, para la sociedad espanola de aquella 
época, estaba asociado con el paganismo, la violencia, la permisividad, la 
poligamia y la nigromancia, entre otros vicios. Como bien senala Juan Carlos 
Garrot Zambrana, el musulman, tanto en las obras deI siglo XVI como en las 
comedias de Lope era de tres clases: "el interior, el morisco, mudéjar bautizado, 
pero aferrado a sus antiguos usos y creencias con escasas excepciones; el deI 
norte de Africa, el moro. Por ultimo, ellejano, el turco." (2006 : 293) Estos tres 
tipos de personajes convergen en uno solo por la fe que profesan como enemigo 
absoluto deI cristiano debido a las "tensas relaciones que la Cristiandad y el 
Islam" habian mantenido desde el nacimiento deI ultimo (2006 : 294). 
Los tres tipos de musulmanes aparecen en las comedias de Lope 
indistintamente. En general, las descripciones de un personaje turco u otomano 
se confunden con la de un africano 0 con un morisco. Sus acciones, igualmente 
tienden a estar guiadas por los mismos principios, los cuales estan siempre 
Il 
. 
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ligados a la otredad religiosa. Esta claro que el enemigo de la fe cristiana, sin 
importar su origen territorial 0 su nivel social, quedaba sujeto a un 
denominador comun ante los ojos deI espectador de Lope. 
Sin embargo, el musulman no es solamente pintado coma un hombre 
malo. Existe una doble visi6n sobre él: por una parte es el enemigo declarado de 
la fe cristiana, por otra la figura deI moro es idealizada especialmente en las 
obras de frontera. Al respecto, T. Case, que coincide en el hecho de que el 
enemigo musulman, "- Arab, Moor, Turk, Persian, Morisco - is always the 
ather, the enemy of the Christian, and therefore evil in his beliefs", advierte, por 
otra parte, que: 
Lope' s perception and portrayal of Muslims as a group in his 
comedias, however, does not mean that he did not characterize certain 
Muslims with compassion and sympathy. (1993 : 3) 
El investigador, que parte deI estudio de setenta comedias de base en las 
que encuentra la presencia de un personaje musulman, diferencia en su obra 
cuatro grupos de comedias. El primero agrupa piezas en las que la admiraci6n y 
el respeto por el noble moro es notablé3• En estas comedias (entre las que se 
hall an las de los abencerrajes coma El remedio en la desdicha, por ejemplo), el 
galan moro es un arist6crata que demuestra poseer virtudes similares a las de 
los cristianos nobles. 
33 La clasificaci6n de Thomas Case consiste en cuatro grupos de comedias de musulmanes y 
cristianos. Por una parte, esta el grupo de las comedias Roland-Carolingias en las que el moro es 
un « adversario amigable », por otra, las comedias de moros de los Dramas hist6ricos de la 
Reconquista, las de los turcos deI Mediterraneo y, finalmente, aquellas en las que se trata la 
cuesti6n de los moriscos dentro de la sociedad de Lope. En estos tres grupos el moro es un 
« verdadero adversario » para el cristiano. 
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La admiraci6n por la ex6tica cultura musulmana que se desarrolla en las 
ciudades andaluzas se puede constatar durante y después de la Edad Media, 
particularmente, a 10 largo de los siglos XV y XVI, Y no solo en las letras 
espanolas. Esto se debe a que muchos europeos sentfan una gran tentaci6n de 
reflejar la vida de la corte musulmana en Granada y las ciudades andaluzas, 
realzadas por un aura de magia en torno a la figura deI musulman. La atracci6n 
por 10 ex6tico dentro deI mismo territorio era, sin duda alguna, muy evidente. 
ASl el moro de Granada entra en la tematica literaria espafiola coma el 
representante de una civilizaci6n brillante y refinada, pero decadente, que 
los cristianos admiran en sus aspectos externos sin de jar por eso de 
combatirla ni de creer firmemente en la superioridad de la propia fe. En tal 
exotismo espafiol, el morD aparece siempre al lado deI cristiano, y ambos 
pisan el terreno comun de la vida caballeresca, con sus dos ideales de 
herolsmo y amor cortés patente ya el primero y sugerido el segundo en este 
primer brote deI género morisco. (Carrasco Urgoiti, 1989: 41- 42). 
Las primeras obras de Lope son precisamente piezas que giran en tomo a 
los temas narrados en los romanceros. Historias en las que convergen los moros 
violentos y apasionados, nobles y vengadores. Lope no hace mas que reelaborar 
las historias, a veces retaceadas deI romancero, aumentando temas de su propia 
creaci6n. En efecto, "Lope dramatiza y entreteje en la acci6n fragmentos de 
romances fronterizos, y presenta un cuadro de la corte de Granada en que 
resaltan la galanteria y las rivalidades por celos y envidias de los nobles moros." 
(1989 : 81) Asi tenemos que en la primera etapa de su creaci6n, destacan piezas 
como Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe, El cerco de Santa Fe, El Remedio en la 
desdicha y El nuevo mundo descubierto por CristObal Colon. Al respecto, Carrasco 
Urgoiti indica que muchas de las comedias pertenecientes a este grupo pudieron 
haber sido mas que las que actualmente se conocen: 
Lope de Vega escribi6 en su juventud varias otras comedias, hoy 
perdidas, de tema fronterizo 0 morisco. La primera lista deI Peregrino (1603) 
cita Sarracinos y Aliatares, La toma de Alora, La prisiôll de Muza, Muza furioso, 
Zegr{es y Abencerrajes y Abindarraez y Narvaez. Estas ûltimas pudieron ser las 
primeras redacciones de La envidia de la nobleza y El remedio en la desdicha, 
respectivamente, y los tîtulos de las dos referentes a Muza parecen aludir a 
una discordia de tipo galante y cortesano narrada en el capitulo cuarto de las 
Guerras civiles. (1989 : 81) 
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Mas adelantet dentro de la creaciém de Lopet la tematica de la frontera se 
amplfa para alcanzar diferentes historias deI resto dei acervo y deI territorio 
nacional, las cuales no siempre tenian que ver con el tipico moro de la frontera 
andaluza. Finalmente el dramaturgo extiende el horizonte conduciéndonos a 
lugares tan lejanos como Argel, Constantinopla 0 reinos fantasticos en tierras de 
nombres extrafios. Una vez mas vemos una obvia convergencia de caracteres; el 
enemigo que antes estaba delimitado a la frontera clasica, dentro de la 
Peninsulat cobra ahora espacio, pero en el fondot no es mas que otro musulman, 
natural enemigo de los cristianos. 
En este sentido, a 10 largo dei presente estudio se utilizan indistintamente 
las denominaciones tanto de musulman como de moro (término empleado 
dasicamente por la critica) cuando se mencione al antihéroe de cualquiera de las 
comedias. 
4.1. Corpus de las comedias de musulmanes y cristianos 
Las comedias de Lope que contienen personajes musulmanes son 
numerosas, por 10 que para realizar este estudio fue conveniente delimitar el 
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campo de acci6n34• Para ello, partimos de las listas de "comedias de musulmanes 
y cristianos" elaboradas por David Castillejo (1984 : 41), y elegimos solamente 
las comedias consideradas auténticas por Morley y Bruerton. Dejamos de lado 
aquellas cuya autorfa es considerada dudosa, a la excepci6n de Los cautivos de 
Argel que incluimos entre las obras deI corpus, dado que posteriormente a la 
publicaci6n de La cronologfa de las comedias, se ha probado que se trata, en efedo, 
de una obra autentica de Lope. 
Asimismo, cabe mencionar que nos dedicamos por entero al estudio de 
piezas en las que existe necesariamente un enfrentamiento cristiano musulman. 
Por tanto, no fueron consideradas para la investigaci6n comedias en las que 
aparecen solamente musulmanes, como es el caso de El hijo de Redwin.35 
Tampoco se han tomado en cu enta aquellas donde la participaci6n deI personaje 
musulman resulta insuficiente 0 insustancial, como sucede en la comedia El 
nuevo mundo descubierto por Crist6bal Co16n. 
Siguiendo el orden cronol6gico propuesto por los investigadores Morley 
y Bruerton, y bajo las consideraciones generales antes expuestas, las obras 
seleccionadas para la primera etapa deI estudio son las que aparecen en la tabla 
que se presenta a continuaci6n: 
34 Por ejemplo, Thomas Case se decide por setenta y dos piezas "in which Muslims play a 
speaking role." El investigador menciona el trabajo de Morley y Tyler, quienes en Los nombres de 
los personajes en las comedias de Lope de Vega elaboran una lista de moros, moriscos y turcos. En 
palabras de Case, "Their listing of casts includes not only Islamic characters who have an acting 
speaking role in the plays, but also non-speaking characters and characters only referred to." 
(1993: 9) 
35 Segun Maria Soledad Carrasco, esta comedia seria el unico caso de este tipo. 
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Tabla #1 
Comedias de musulmanes y cristianos de Lope de Vega36 
No. Tîtulo de la comedia Posible ano de 
aparici6n 
1 Los hechos de Garcilaso de la Vega y morD 
Tarfe 1579-83? 
26 El Grao de Valencia 1588-95/89?90? 
33 Jorge T oledano 1595-97 
40 El remedio en la desdicha 16 de octubre, 1596 
42 El cerco de Santa Fe 1596-98 
49 Viuda, casada y doncella 22 de octubre, 1597 
51 El alcaide de Madrid Representada en 1599 
52 El Argel fingido 1599 
81 El sol parado 1596-1603 
92 El mayorazgo dudoso 1598-1603 
96 La Santa Liga 1598-1603/98-00? 
99 La divina vencedora 1599-1603 
100 Los esclavos libres 1599-1603 
106 El negro deI mejor amo 1599-1603 
108 El postrer godo de Espafia 1599-1603/99-00? 
110 El tirano castigado 17 de julio, 1599 
111 Tres diamantes 1599-1603 
117 Pedro Carbonero, el cordobés valeroso 26 de agosto, 1603 
123 La nueva victoria deI marqués de Santa Cruz 1604 
147 El hidalgo Bencerraje 1599-1608 
160 La octava maravilla 1609 
175 El rey sin reino 1597-1612 
191 El Hamete de Toledo 1608-12/1610? 
193 Lo que hay de fiar deI mundo 1608-12 /1610? 
195 Las famosas asturianas 1610-12 /1612? 
198 El bastardo Mudarra 27 de abril, 1612 
214 La doncella Teodor 1610-15 /1610-12? 
234 Virtud, pobreza y mujer 1612-1615 
253 La envidia en la nobleza 1613-1618 
302 La vida de San Pedro Nolasco 1629 
37 Los cautivos de Argel 1598? 
36 
No. Numero de comedia segun las tablas de Morley - Bruerton 
37Esta obra no ha sido numerada, pero probablemente es posterior a El Argel fingido y anterior a 
El mayorazgo dudoso. 
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4.2. Subgrupos de las comedias de musulmanes y cristianos 
Dentro deI grupo de comedias de musulmanes y cristianos de Lope de 
Vega se pueden distinguir dos tipos de obras muy diferentes, no s610 por los 
temas que en ellas se desarrollan, sino también por los esquemas actanciales que 
presentan con respecto a la acci6n dramatica, especialmente en las primeras 
etapas de la producci6n de Lope. Los dos subgrupos son los siguientes: 
1.- Comedias de cautiverio 
2.- Enfrentamientos peninsulares 
Esta clasificaci6n coincide con la diferencia que J. Oleza propone entre 
dramas y comedias (1986: 252). Para justificar la diferencia que existe entre ellas, 
el investigador hace notar que: 
En términos modernos podrfamos diferenciar, de un lado las 
comedias (mitoI6gicas, pastoriles, palatinas, urbanas y picarescas), deI otro 
los dramas (de tema caballeresco 0 hist6rico-Iegendario) [ ... ] El drama se 
articula todo él en torno a una decidida voluntad de impacto ideol6gico, [ ... ] 
El drama es, en resumen, un espectaculo de gran aparato pero 
inequfvocamente populista [ ... ] A la comedia, por el contrario, se le confîa 
una misi6n esencialmente hidica. La comedia es el terreno deI juego [ ... ] La 
comedia se abre al azar, [ ... ] a la imaginaci6n, a las insospechadas 
potencialidades deI enredo [ ... ]. El Drama esta obligado a transmitir el 
dogma, y no puede jugar a sembrar la confusi6n. La comedia, por el 
contrario, se instala en la ambigüedad y el amoralismo, y se deja impregnar 
a menudo por fuertes dosis de irreverencia. (1986: 254) 
Las piezas de cautiverio forman parte de las comedias debido al caracter 
lûdico que poseen. El hecho de que se desarrollen en paîses y pueblos ex6ticos, 
muy distantes de los espacios conocidos por los espectadores espafioles de 
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Lope, asi coma la serie de enredos que se originan a 10 largo de la trama, dan 
rienda a la diversi6n sin que en ella exista necesariamente un objetivo 
moralizador. En cambio, las obras peninsulares forman parte de 10 que Oleza 
denomina Dramas porque que en ellas encontramos todos los elementos 
mencionados por el investigador que caracterizan al subgrupo de los dramas de 
hechos famosos (1986 : 255). 
Las comedias de cautiverio se refieren a temas fantasticos que se 
desarrollan en tierras le jan as. En estas obras Lope transporta al espectador hacia 
ambientes ficticios y fantasticos, alejados de la realidad de la peninsula. Es decir, 
los temas toman mas distancia con respecto al medio propio deI tfpico 
espectador espafiol, porque no solamente la acci6n incursiona en espacios 
ajenos, sino que también se presentan personajes de nombres raros, con modos 
de vida extrafios, salidos todos de la imaginaci6n deI dramaturgo. Estas piezas 
por 10 general no tocan ningun hecho hist6rico concreto 0 conocido por la 
audiencia de Lope, si no que son producto de la creatividad deI autor, que para 
escribirlas se inspira deI hecho, bastante conocido en los tiempos de Lope, de 
que cualquiera estaba sujeto al peligro deI cautiverio, especialmente en las 
costas espafiolas de Levante. Las comedias de este grupo a veces se inician en 
paises le jan os, coma por ejemplo Argel, Constantinopla u otra ciudad 
musulmana38• En otras ocasiones, después de que la aventura se inicia en la 
peninsula, la acci6n se traslada a lugares ex6ticos alejados de la patria. En estas 
comedias generalmente un cristiano ha sido hecho cautivo, secuestrado en la 
38 A este subgrupo pertenecen las piezas que Oleza considera como comedias urbanas. (1986 : 
269). 
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penfnsula y llevado al palacio deI rey moro, en medio de una serie de 
circunstancias confusas; 0 simplemente, al iniciarse la comedia, un hombre se 
en cu entra viviendo en cautiverio, en tierras extrafias, de nombres ex6ticos y se 
viste coma moro, pero tiene origen cristiano. Ob servando desde la perspectiva 
de Lope 0 de cualquiera de sus contemponineos, el esquema principal de la obra 
se constituye en la hazafia que realiza el cristiano en busqueda deI objeto de su 
deseo que, en estos casos, consiste en su propia libertad 0 la de una dama que ha 
sido secuestrada y esta en manos de los musulmanes. En este tipo de obras, es 
mas facil determinar los puntos cumbres 0 de mayor interés gracias al veloz 
ritmo con el que transcurren los hechos. Por otra parte, los moros son los unicos 
posibles op onen tes deI modelo actancial; por tanto, cualquier otro argumento 
que se presenta en la comedia pasa a ser el tema secundario automaticamente, 
asf se trate deI romance entre dos cristianos. 
Las comedias peninsulares, a diferencia de las de cautiverio, se 
desarrollan evidentemente en la penfnsula ibérica y tratan sobre el 
enfrentamiento bélico entre los ejércitos cristiano y musulman. Estas comedias 
hist6rico-legendarias pretenden recordar al espectador un incidente de la 
historia nacional y es por esa raz6n que J. Oleza las clasifica coma dramas de 
hechos famosos. Generalmente narran los triunfos de la Reconquista, aunque 
muchas veces se trate de pequefios y aislados actos de valor, basados en el 
romancero 0 bien en algunas de las leyendas e historias de la Espafia medieval. 
Asimismo, los personajes principales estan siempre inspirados en los héroes deI 
acervo y la historia nacional. En estas comedias Lope transporta al espectador al 
pasado. A una época en la que la seguridad y unidad de la naci6n cristiana 
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espafiola estaba en constante peligro, dentro de su propio territorio. Es decir, en 
estas piezas, si bien los hechos y personajes son también fruto de la imaginaci6n 
deI dramaturgo, se apoyan en una referencia hist6rica. Como ya se ha 
mencionado, este grupo de comedias se caracteriza porque en general contiene 
un ingrediente religioso que juega un papel fundamental dentro de la trama. 
Los héroes son sujetos seguros de su propio triunfo, sin embargo, casi siempre 
terminan por reafirmarlo con el apoyo de una serie de factores sobrenaturales y 
milagrosos; por tanto, la técnica teatral para la representaci6n de estas obras 
requiere de un espechiculo de gran aparato. 
En estas comedias se present an personajes que existieron en la realidad, 
como por ejemplo, la Reina Isabel la Cat61ica 0 el Rey Fernando. Otros son 
ficticios pero desempefian un papel importante a la hora de ofrecer soluciones a 
los conflictos de la Patria. La mayor parte de estos ultimos son j6venes que 
viven un romance, y que toman un roI decisivo en las acciones ligadas a la 
historia. El argumento que se refiere a las hazafias de estos héroes insertados en 
la realidad hist6rica siempre tiende a acaparar la mayor parte de la acci6n 
dramé:itica, aunque la comedia lleve un titulo que apunte principalmente al gran 
logro hist6rico. 
En el momento de producirlas y representarlas, estas plezas eran 
fé:icilmente auspiciadas, debido a que muchos nobles y hombres poderosos de la 
época de Lope estaban dispuestos a pagar por ellas con el objeto de reivindicar a 
sus antepasados y rememorar los nombres de las casas nobles de Espafia. Por 
este motivo, en la mayoria de estas piezas se extienden largos mon610gos con 
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alabanzas a los hechos gloriosos de ciertos personajes, con la enumeraciôn y 
despliegue de los linajes mas conocidos en la época dei dramaturgo. Este 
aspecto, ciertamente, provocaba que la obra perdiera velocidad de acciôn y 
ritmo. Por otra parte, en algunas de las obras de este grupo, Lope reivindica la 
memoria de varios personajes que injustamente fueron u olvidados 0 
menospreciados por la historia. TaI es el caso, por ejemplo, de la Cava en El 
postrer godo de Espafia 0 deI moro Mudarra en El bastardo Mudarra y los siete 
infantes de Lara. 
Dentro de este subgrupo existe una distinciôn. Aigunas piezas, son 
consideradas como comedias moriscas, es decir, pertenecen al "subgénero 
morisco" reladonado con la frontera de Granada. Estas son comedias que tienen 
su origen en el romancero y que Lope las practica "con corte mas novelesco que 
histôrico" 39. Por ejemplo: L05 hechos de Garcilaso, El remedio en la desdicha, El cerco 
de Santa Fe. Por otra parte, quedan las piezas que son consideradas como 
comedias de moros y cristianos, pero no moriscas, tal es el caso de El alcaide de 
Madrid. 
A través deI comportamiento que los personajes musulmanes presentan 
en este grupo de comedias es posible aprender mucho sobre la ideologîa deI 
autor y sobre el pensamiento de sus contemporaneos. Por ejemplo, de los 
conflictos representados se deduce que los moros por 10 general son mentirosos, 
apasionados, agresivos, camales e inconstantes. No obstante, los musulmanes 
39 En su dasificaci6n, Oleza considera que estas comedias pertenecen al grupo de dramas de 
hechos famosos. (1986: 256) 
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no siempre se constituyen en los antihéroes de las comedias. Existe un grupo de 
hombres buenos y nobles que son los abencerrajes y que pueden incluso 
desarrollar un firme lazo de amistad con los cristianos. En efecto, se puede 
constatar que en la opinion de Lope los abencerrajes son mejores que los 
cegries40 (0 zegries) en todo sentido; tienen sentimientos y actitudes nobles. 
Ademas de comportarse como excelentes amigos de los cristianos, 
generalmente, hacia el final de la comedia deciden abrazar la fe cristiana. Esta 
preferencia por los abencerrajes es una herencia de las narraciones deI 
romancero popular, por 10 que la aparicion de estos personajes es mas frecuente 
en la primera etapa de la produccion deI dramaturgo, cuando escribe un mayor 
numero de temas que se desarrollan en la frontera andaluza. 
Por otra parte, los reyes moros, en todas las comedias - tanto de 
cautiverio como peninsulares - siempre demuestran ser personajes malvados, 
de bajos instintos e, incluso, de muy poca inteligencia, por 10 que muchas veces 
son superados por sus propios vasallos, creyendo mentiras y consecuentemente 
cayendo en trampas. Esta imagen no es una creacion de Lope; ya en el 
romancero la figura deI rey aparece no solo disminuida de virtudes humanas, 
sino que posee caracteristicas extremadamente contrapuestas a las de todo 
caballero cristiano: 
40 Los abencerrajes y los cegrfes eran los miembros de dos familias 0 linajes granadinos 
antag6nicos. En Las guerras civiles de Granada, de Ginés Pérez de Hita (primera parte: 1595),-
obra que Lope debi6 conocer bastante bien- se identifican 32 familias granadinas entre las cuales 
sobresalen los almoradfes y los abencerrajes (0 bencerrages) de origen marroquf, los cegrfes de 
Fez y otros. En la obra se cuenta la traici6n que los cegrfes (movidos por la envidia) hicieron a 
los abencerrajes, quienes se caracterizaban por ser valientes caballeros. Los abencerrajes 
pertenecen a una tradici6n literaria muy popular. Por ejemplo, ya en 1562, intercalada en La 
Diana de Montemayor, se publica El Abencerraje, a partir de un romance muy popular, que 
también retoma Lope en El remedio en la desdicha. 
Los reyes moros deI romancero fronterizo no se hall an desprovistos de 
crueldad y alevosfa; vemos que castigan con la muerte al mensajero que trae 
malas nuevas, al adalid derrotado 0 al alcalde que pierde sin culpa una 
fortaleza, y sacrifican sin raz6n a los abencerrajes "que eran la flor de 
Granada". En tales casos, las vfctimas son, sin embargo, moros también, y 
por ellos vibra con estremecida compasi6n la lira deI juglar castellano. 
(Carrasco Urgoiti, 1989 : 41) 
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De manera paralela y opuesta a la creaci6n deI personaje musulman, se 
puede apreciar la deI héroe cristiano. Los cristianos de las comedias de Lope son 
hombres fntegros que se gufan por la fe y por los valores morales deI 
catolicismo. Asimismo, sin que se trate de obras religiosas, los sfmbolos de la 
religi6n y de la cultura hispana peninsular son fuertemente realzados y 
adorados. Los cristianos, contrariamente a 10 que sucede con los moros, son 
hombres que no se dejan vencer por deseos camales, los cu ales reflejan mas bien 
una debilidad de los musulmanes. 
Los cristianos intervienen en amorfos, fiestas y zambras, y con 
frecuencia protegen a un morD injustamente perseguido por su rey 0 vfctima 
de la envidia de algun rival; pero, en general, al castellano le preocupan la 
guerra y la honra mas que el amor. Como ha observado Montesinos, no se 
equipara al moro y al cristiano, y la superioridad de éste queda subrayada, 
con poca sutileza las mas veces (Carrasco Urgoiti, 1989 : 83). 
A causa de las debilidades de la carne los moros caen en trampas 
planificadas por mujeres deshonestas de origen musulman. Con respecto a este 
mismo punto, es evidente que los personajes femeninos de las comedias de este 
grupo poseen caracterfsticas totalmente extremas. Por una parte, las damas 
cristianas gozan de todas las virtudes mas apreciadas en la mujer de la 
tradicional Espafia de Lope. Por otra parte, las moras se revelan tremendamente 
audaces y deshonestas. Estan llenas de malicia y, por sobre todo, las domina la 
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lujuria. Para po der cumplir un capricho, las moras son capaces de crear los 
enredos mas complicados dirigidos ca si siempr~ a los cristianos, pero, en los 
cu ales son atrapados principalmente los mismos moros. 
A todas las virtudes deI héroe cristiano, también se puede afiadir su gr an 
valor como soldado, experto en todo tipo de actividad militar, pues se 
desenvuelve perfecta y hasta magnificamente con la espada. Ademas, su 
destreza en el manejo de las armas va de la mano con la gr an habilidad para la 
poesia. En efecto, el poder de la palabra resulta muchas veces mayor que el de la 
fuerza fisica para vencer al enemigo y lograr un objetivo. En suma, a través de la 
contraposici6n de todas estas caracteristicas, se puede afirmar que todas las 
comedias de este grupo se constituyen en una suerte de parabolas deI bien y deI 
mal; pero, entre los dos subgrupos, el drama hist6rico es el mas didactico, ya 
que éste se articula acentuadamente en torno a una marcada voluntad de 
impacto ideo16gico sobre el espectador. 
Las comedias de enfrentamientos peninsulares presentan normalmente 
dos esquemas que se desarrollan entrelazados y paralelos. El principal consiste 
en el conflicto politico en cuesti6n, basado en algun hecho hist6rico y el segundo 
en un triangulo amoroso, ya sea de moros 0 de cristianos. A veces, estas 
comedias ofrecen dificultad en el momento de decidir cual de los dos 
argumentos es el que conforma el esquema principal, debido a que el asunto 
amoroso, que es un tema aparentemente trivial pasa a ocupar la mayor parte de 
la comedia y, por tanto, cobra la mayor parte deI interés deI lector 0 deI 
espectador. Asimismo, se pue de observar que, generalmente, el modelo que 
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resume el triângulo amoroso entre dos cristianos (espanoles) y una sola dama, 
también cristiana (y generalmente de noble origen) serâ el que logre resolverse, 
mientras que el otro, en el que un cristiano pretende a una mora 0 en el que se 
trata un romance entre dos moros, 0 no se resolverâ completamente 0 bien 
concluirâ con la conversi6n de los personajes al cristianismo. En otras ocasiones, 
los dos argumentos son las aventuras de dos 0 mâs cristianos que transcurren 
paralelas a las de dos 0 mâs moros y que convergen sobre la base de un conflicto 
hist6rico. En estas piezas, ambos argumentos comparten importancia, pero se da 
la preferencia a los cristianos. Un buen ejemplo de este casa es la comedia El 
remedio en la desdicha. En las ultimas obras deI grupo, en cambio, existe un solo 
argumento principal al que se unen casi todas las acciones. Es decir, todo se 
desarrolla en funci6n de la problemâtica deI héroe, por 10 que se presenta 
también un solo triângulo amoroso. Esto sucede, por ejemplo en La doncella 
Teodor 0 La envidia en la nobleza. 
Algunas obras salen de los esquemas indicados y presentan una ligera 
\ variaci6n. Asi sucede en El Argel fingido que, si bien no es una comedia donde 
existen moros "de verdad", proporciona una idea de 10 que los cristianos 
consideraban coma actitudes propias de "los otros". En esta interesante pieza, 
los personajes crean una ciudad musulmana falsa y se disfrazan y acruan coma 
moros, recreando una imagen desde el punto de vista cristiano en la que se 
destacan y remarcan, a prop6sito, aquellas caracteristicas especialmente 
negativas que los cristianos critican en sus adversarios. Otras, en cambio, son 
obras totalmente ficticias en las que se cre an personajes de comportamientos 
contemporâneos. En algunos casos se hace menci6n a hechos actuales (con 
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respecto a la época en que vive Lope), coma por ejemplo las bodas reales, 
detalles conocidos de alguna ciudad, etc., pero una mayor parte de la pieza se 
desarrolla en torno a situaciones inverosfmiles. 
Finalmente, existen muchas comedias que si bien cuentan con la 
participaci6n de musulmanes, su participaci6n es muy breve 0 poco importante 
para el conjunto de la pieza. Asimismo, hay alguna obra que se desarrolla en 
torno a la vida de los moros solamente, sin la participaci6n de los cristianos, tal 
es el casa de El hijo de Redurin. Estas comedias, coma se ha mencionado 
anteriormente, han sido dejadas de lado en el presente estudio porque en 
ninguna de ellas se cuenta con el enfrentamiento deseado para llevar a cabo la 
investigaci6n. 
4.3. Dramatizaci6n de las fuentes hist6ricas 
Particularmente, en el grupo de comedias de musulmanes y cristianos, 
existe un proceso de teatralizaci6n de la historia, el cual supone una 
manipulaci6n 0 adecuaci6n de la narraci6n cronistica, con el fin de que ésta sea 
apropiada para la producci6n escénica. En efecto, la adaptaci6n deI material 
hist6rico en las comedias de Lope suponia necesariamente una transformaci6n 0 
reelaboraci6n dramâtica. Por ejemplo, George Peale comenta que: 
Lope [ ... ] tomaba dei folklore canciones concretas, modelos 0 
versos sobre los que escribi6 su propia creaci6n. No siempre empleaba 
las mismas letras tradicionales,. sino que las remozaba y dignificaba con 
detalles y motivos de su propia cosecha (1999: 119). 
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Es evidente que al llevar las narraciones a las tablas, ademas de 
escribirlas en verso, en vez de la prosa original, el dramaturgo debfa decidir 
como enfocar el aspecto historico, es decir, tomar decisiones sobre diferentes 
aspectos de la dramaturgia, qué partes se relataban, cuales se mostraban en la 
escena 0 qué personaje tomaba la palabra para presentar el asunto, etc. Todo 
esto era de vital importancia en el proceso de adaptacion. Como los casos de 
temas historicos eran muy conocidos por el publico, éste esperaba ver de qué 
modo se resolvfan las conflictivas situaciones de las cuales tenfa referencias, 
muchas veces basadas en la transmision oral y, probablemente, estaba atento a 
los detalles de la sorpresa envuelta en el hecho. En otras ocasiones los temas de 
las comedias resultaban novedosos y el espectador asistfa al espectaculo movido 
por el simple deseo de disfrutar de la pieza y su variedad, sin ninguna idea 
previa sobre 10 que podrfa suceder con los personajes 0 la trama. En dichas 
ocasiones todo era nuevo y sorprendente, aunque a veces la historia pareciera 
increfble. 
En suma, en ambos casos habfa que mantener una tension e interés 
constantes. Pero, como se puede ver, en la representacion de temas historicos, en 
los que representaban las vidas y hazafias de personajes generalmente 
conocidos, el desaffo era mayor para el dramaturgo. En este tipo de piezas, 
ademas deI deleite que podfa producirse con la variedad de escenas comicas y 
sorprendentes, que muchas veces no dirigfan a ninguna parte, la habilidad de 
Lope se ponfa a prueba a través de una atrayente presentacion y concatenacion 
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de los sucesos tratados y una buena técnica dramarurgica para llevar al tablado 
dichos temas hist6ricos, con los cuales se trataba de recordar al publico la 
gloriosa historia nacional, realzando el orgullo deI auditorio espafiol. 
En la introducci6n deI obstéiculo dentro de la trama existen, por 10 tanto, 
dos aspectos que deben ser tomados en cuenta y estudiados con mucho detalle. 
Por una parte un factor sorpresa, es decir, c6mo y de qué manera se presenta el 
obstaculo ante el héroe y, por otra, la intenci6n deI autor, el cual debfa dejar bien 
claro el peligro que representaba la presencia deI enemigo, cualquiera que fuera 
su variedad (moro, morisco 0 turco), otorgando una buena justificaci6n para su 
eliminaci6n. Este hecho también realzaba el orgullo nacional, pues, se recordaba 
el triunfo de los antepasados. 
Diferente era el caso de las comedias en las que se presentaban 
problematicas contemporaneas a la época deI dramaturgo. Lope todavfa 
convivfa con los moriscos, quienes durante las ultimas décadas deI siglo XVI y la 
primera deI XVII, sufrieron grandes dificultades41 que culminaron con los 
edictos de expulsi6n. En consecuencia, a la hora de escribir sus comedias Lope 
debfa poner mucha atenci6n a su escritura porque, aunque la gran mayorfa de 
su publico pareda pensar como él, probablemente no todos los espectadores 
eran partidarios de la tendencia que desembocarfa en la decisi6n real de 
expulsi6n. Asf, por ejemplo, Marcelin Defourneaux comenta que: 
41 Uno de los problemas mayores durante este periodo es la rebeli6n de las Alpujarras. 
Cette rigueur extraordinaire, qui enlevait au roi quantité de bons et 
actifs sujets, a causé divers discours et opinions. Les uns déplorant la 
cruauté démesurée qui privait tout un peuple de son pays natal, les autres 
exaltant une action qui non seulement témoignait de la piété du Roi 
Catholique, mais rejetait de son royaume de faux-chrétiens qui, se 
souvenant de leurs ancêtres avaient été pendant plusieurs siècles les maîtres 
d l'Espagne, entretenaient de continuelles intelligences avec les Africains, les 
Turcs et autres ennemis de cette monarchie. (1966 : 15) 
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En efecto, hacia fines deI siglo XVI, habia una clara intenci6n de 
deshacerse de los moriscos, que no lleg6 a concretizarse hasta 1609, durante el 
reinado de Felipe III. Antonio Feros comenta que: 
Aunque no se sabe por qué Felipe II no acept6 0 no orden6 la 
ejecuci6n de las propuestas de sus consejeros mas cercanos, a partir de esta 
fecha [1582] son mayorfa los que vefan la expulsi6n, cuando no la esclavitud 
o el asesinato, de la mayorfa de los moriscos como la unica soluci6n posible, 
a pesar, insistimos, de la existencia de personas que segufan defendiendo 
que, como cristianos, la unica alternativa era buscar la conversi6n, no la 
aniquilaci6n, de los moriscos. (2002 : 363) 
Como puede verse, la llamada "soluci6n final" de 1609 no fue hi.cil de 
tomar y era algo que tal vez se hubiera podido evitar. Sin embargo, existian 
muchos factores en juego relacionados con la politica europea ejercida por el 
Duque de Lerma. Al respecto, Feros opina que "la decisi6n de expulsar a los 
moriscos tuvo mas que ver con la coyuntura politica creada por la firma de la 
tregua con Holanda42" (2002 : 356). En cuanto a los pormenores de la expulsi6n, 
Gonzalez Palencia apunta 10 siguiente: 
Felip'e III, alentado por Lerma y el beato Juan de Ribera. [arzobispo 
de Valencia], dio el decreto en 1609. Principi6 por los de Valencia: en 22 de 
septiembre se public6 la orden, con tres dfas de plazo para presentarse en 
42 En su obra, Feros analiza ampliamente el contexto social, cultural y polftico de la época de 
Felipe III, que reina bajo la influencia deI Duque de Lerma. Este perfodo coincide con la época de 
mayor producci6n de Lope de Vega y de muchos otros grandes hombres de letras deI Siglo de 
Oro. 
Valencia, Alicante, Denia, Vinaroz y Alfaques, puertos de embarque para 
Berberîa [ ... ] la expulsi6n de los de Ca still a, la Mancha y Extremadura (28 
diciembre 1609) fue algo mas benigna; luego sigui6 el éxodo de los de 
Andalucîa y Arag6n (1610), Catalui'ia (1611) y Murcia (1614) (1945 : 121 -
122). 
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Al salir los moriscos de Espafia, se termina de cerrar el capitulo final de 
una larga ocupaci6n. Consecuentemente, el numero de comedias de 
musulmanes y cristianos que Lope escribe decae notablemente hasta 
desaparecer por completo con La vida de San Pedro Nolasco43, compuesta en 1629. 
Sin embargo, el periodo anterior a la expulsi6n, tal vez avivado por la situaci6n 
socio politica que se desarrollaba en Espafia, se escriben muchas piezas deI 
grupo. 
Si observamos la dataci6n aproximada de las comedias elegidas para este 
estudio, notamos que hacia 1609, cuando se decreta la expulsi6n de los moriscos 
de Espafia, Lope ya habla escrito unas veintitrés de las mismas. Esta cifra 
equivale a mas de dos tercios deI total de las piezas de musulmanes y cristianos. 
Si se toma en cu enta que para ese mismo afio ya hubiera escrito alrededor de 
ciento ochenta comedias44 de temas divers os, las comedias de musulmanes 
constituyen un notable porcentaje deI repertorio de las dos primeras décadas de 
la labor de Lope como dramaturgo. Por el contrario, posteriormente al edicto de 
expulsi6n, solo existen nueve en las que el tema es de importancia. Desde luego, 
las piezas restantes representan un infimo porcentaje de la totalidad. 
43 Pieza en la que se destaca principalmente un tema tipico de la "Comedia de santos," por 10 
aue siempre ha si do clasificada como tal. 
Las comparaciones aqui expuestas se basan en los datos ofrecidos por las investigaciones de 
Morley y Bruerton. Las mismas son aproximadas y solo nos sirven con fines de orientaci6n. 
Recordemos que en la lista de "Titulos de las comedias de Lope de Vega Carpio", en El peregrino 
en su patria (1604), el propio Lope incluy6 219 titulos. 
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Son muchas las preguntas que se podrian plantear en el momento de 
investigar la interacci6n de los personajes de las dos diferentes culturas, 
tomando en cu enta 10 que Maria Grazia Profeti Hama "los reajustes deI material 
diegético" y "las eventuales influencias ret6ricas de las fuentes hist6ricas" (1999 
: 10) y, en efedo, coma la investigadora sefiala, "seria sobre todo interesante 
establecer si Lope procede aplicando unas mismas técnicas, 0 si su aditud 
cambia de comedia a comedia y de fuente a fuente" (1999 : 11). Pero este seria 
tema de nuevos estudios criticos. Para los fines de la presente tesis 10 que nos 
interesa es ver las obras desde otro punto de vista: desde la concepci6n de una 
pieza teatral coma una unidad en la que un determinado Sujeto de la acci6n, 
que es el cristiano espafiol, se ve enfrentado a un oponente que obstaculiza el 
cami no que le permite Uegar al Objeto de su deseo. Esto se puede ver si 
orientamos la investigaci6n, coma Thomas Case sefiala, partiendo de la premisa 
de que" As a poet and playwright, Lope placed Muslim personages in his plays 
with the primary intention of having them ad out certain roles as part of a 
dramatic piece" (1993 : 3) 
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5. Marco teorico 
Existe una linea de investigaciôn dirigida al amilisis de la estructura de 
una obra que nace en el siglo XX a partir de los estudios de Propp y que 
evoluciona en los modelos de Souriau y, posteriormente, de Greimas, para 
encontrar una gran utilidad en las piezas dramaticas con las modificaciones de 
Ubersfeld. De estos trabajos se pue de colegir que la crîtica ha insistido en el 
anâlisis de la acciôn dramâtica en el transcurso deI siglo XX, encontrando 
valiosos resultados que han revolucionado la visiôn que se tiene de una obra. 
No obstante, no sucede 10 mismo con las creaciones deI siglo XVII donde aun no 
se han agotado todos los recursos de la investigaciôn. Si se toma en cuenta que 
el teatro espaftol deI Siglo de Oro se caracteriza precisamente por ser un teatro 
de acciôn y no de caracteres (0 en el que domina la acciôn sobre los caracteres), 
esta metodologfa resulta de gran utilidad para resolver algunos de los 
problemas que permanecen sin ser estudiados. 
5. 1. El Obstaculo 
De todos los aspectos de una pieza teatral que son tratados por un 
estudioso, coma el personaje, la versificaciôn, el tema, etc., suele olvidarse a 
menu do un elemento central para la formaciôn de la intriga. Segun el Diccionario 
de teatro, de Pavis, la intriga es el "conjunto de eventos que forman el nudo de la 
obra". En oposiciôn a la acciôn, "es la sucesiôn detallada de los resurgimientos 
de la fâbula, el entrelazamiento y la sucesiôn de conflictos y de obstâculos y de 
66 
los medios puestos en marcha para superarlos" (1990 : 277). Un obstaculo, a su 
vez, es "aquello que en la acci6n se opone al personaje, contrarresta sus 
proyectos, contraria sus deseos." 
El término "intriga" proviene deI latin intricare y, coma bien apunta 
Pavis, es el conjunto de incidentes que forman el nudo de la obra, 0 la 
combinaci6n de circunstancias, intereses y caracteres que, en la expectativa deI 
acontecimiento, ocasionan la incertidumbre, la curiosidad, la impaciencia, la 
inquietud, etc. La intriga se en cu entra mas pr6xima al término inglés plot que al 
de story. Como el plot, la intriga acentlia la causalidad de los acontecimientos, 
mientras que story (la historia) considera estos acontecimientos seglin su 
sucesi6n temporal. 
El obstaculo es un recurso motivador de la intriga y, por tanto, el germen 
estructurante de una obra dramatica. En el modelo actancial, el obstaculo es el 
oponente que impide que el Sujeto acceda al Objeto codiciado (Pavis, 1990: 340). 
Si no existe un obstaculo no se produce el nudo, y sin el nudo la obra no tiene 
raz6n de ser, pues no existiria nada que pudiera provocar la curiosidad y el 
interés deI receptor (lector 0 espectador). Seglin esta afirmaci6n, la historia de 
un hombre feliz no es interesante y no tiene senti do el contarla. En la vida 
misma no existen hombres completamente felices, todos estamos sujetos a las 
dificultades. Desde esta perspectiva, el obstaculo es también un elemento 
conflictivo de la realidad cotidiana que debe ser estimado y tomado en cu enta a 
la hora de analizar el teatro, dado que éste es una representaci6n de los hechos 
de la vida. 
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El desarrollo deI obstaculo interviene tanto en la producci6n de una 
acci6n dramatica como en la evoluci6n de los caracteres. A este respecto, Michel 
Pruner apunta que: 
Toute situation dramatique repose sur la nature des relations 
existant entre les personnages d'une pièce. Elle prend le plus souvent la 
forme d'un conflit, qui se caractérise par la rencontre des forces antagonistes 
du drame. La façon dont s'articulent, sans aucun arbitraire, les obstacles qui 
contrarient les désirs des personnages constitue ce qu'on appell~ le noeud 
dramatique. (1998 : 35) 
Desde este punto de vista, tanto la acci6n como el caracter son el centro 
gravitacional dinamico de la obra y la fuerza centripeta es la fabula donde el 
héroe camina, enfrentando todo obstaculo, hacia la conquista deI objeto de su 
deseo. La acci6n progresa dinamicamente hasta llegar a un enfrentamiento 
decisivo de los protagonistas con los antagonistas 0 con los recursos conflictivos 
que estos liltimos utilizan. En el afan por superar la fuerza antag6nica, el 
dramaturgo elabora los detalles de la dimension artfstica de la obra, de tal 
manera que esta liltima también contribuye al movimiento de la acci6n 
dramatica. 
La exposici6n de una situaci6n de conflicto varia de acuerdo a la obra y la 
pieza tendra mayor 0 menor impacto sobre ellector 0 la audiencia, dependiendo 
de la indole de los impedimentos que encuentra el héroe. Si el obstaculo es 
insalvable, el espectador sufre con el protagonista, si éste puede ser sorteado, el 
pliblico esta pendiente deI momento en que esto suceda. Finalmente, la 
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eliminaci6n deI obstaculo, que consiste en la desaparici6n 0 anulaci6n deI 
protagonista 0 de sus intenciones, significa que la pieza ha sido resuelta y lleva 
consigo un alivio por parte deI espectador, si se ha ido identificando con el 
héroe protagonista. Si esto no sucede en un momento oportuno, la pieza deja de 
tener interés dado que en ella no existe ningun tipo de complicaciones. En 
consecuencia, el tiempo, el modo y la circunstancia en que se resuelva el 
conflicto seran de vital importancia para la obra. 
5.2. Clasificaci6n de los obstaculos 
Los obstaculos que se presentan en una obra dramatica pueden ser de 
innumerable variedad. Es posible afirmar que son tan variados coma la cantidad 
de recursos que puede encontrar la inventiva humana en el momento de dar 
existencia a un antihéroe. Para un estudio sistematizado, Jacques Scherer (1983 : 
63 - 72) ofrece la siguiente clasificaci6n: 
1.- Los obstaculos verdaderos 
a). Exteriores 
b).Interiores 
2. Los falsos obstaculos. 
Los obstaculos verdaderos son, coma su nombre indica, factores reales 
que se oponen a los objetivos deI protagonista. Estos pueden dividirse, a su vez, 
en interiores 0 exteriores. Son exteriores si la voluntad deI héroe tropieza con la 
69 
de otro personaje, y son interiores si el problema deI héroe procede de un 
sentimiento propio. En la comedia de moros y cristianos de Lope de Vega 
prim an dos obstaculos verdaderos exteriores: la diferencia de religi6n y la 
pérdida de la libertad de una persona que ha sido sometida a la esclavitud. TaI 
es el casa deI cautiverio de Crisela en El Grao de Valencia, la diferencia de 
religi6n entre el capitan Narvaez y la mora Alara en El remedio en la desdicha, etc. 
Un obstaculo verdadero interior es, por ejemplo, la ira que siente el Rey de 
Dalmacia, en El mayorazgo dudoso, por la pérdida de su honor. Un obstaculo 
interior no se op one a un obstaculo exterior. En algunas ocasiones el primero es 
resultado deI segundo 0 viceversa, con 10 que se puede llegar a una 
complicaci6n mayor en la intriga. Por ejemplo, el rey de Dalmacia, al saber que 
su hija ha dado a luz un nifto bastardo, encierra y separa a los dos amantes, 
creando, a partir de un obstaculo interior (la ira por su deshonra), un obstaculo 
exterior que consiste en la pérdida de la libertad. 
Los falsos obstaculos son aquellos en que los héroes se ven enfrentados a 
conflictos imaginarios. En su mayorfa, se trata de malentendidos, errores, 
coincidencias, etc., recursos todos que el dramaturgo utiliza con el objeto de 
complicar la comedia y aftadirle mayor interés. Por ejemplo, sucede muy a 
menudo que los celos de un personaje, basados en sospechas mal 
fundamentadas, no permiten que éste pueda ver la realidad. 
En medio de la vasta variedad de obstaculos falsos, destaca el quid pro 
quo, que es cuando se toma a una persona 0 una cosa por otra. Este tipo de 
obstaculos era muy empleado en la comedia clasica y Lope es un experto en el 
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asunto, especialmente en el tipo de obras deI presente estudio, dado que la 
diferencia de moros y cristianos establecida, sobre todo en el escenario, por la 
indumentaria que los caracteriza, brinda la oporttmidad de explotar este tema. 
Las causas de quid pro quo son mûltiples. lJna confusi6n verbal, una carta que 
llega al destinatario equivocado 0 un simple malentendido, pueden ser motivos 
de un enredo. El personaje a veces es sorprendido con una espada y se 
malinterpreta la situaci6n, pues se piensa que quiere matar a al gui en, cuando 
esa no es la intenci6n. La noche también es el momento ideal para que todas 
estas situaciones se lleven a cabo, pues brinda oscuridad para las confusiones. A 
veces se cree muerto a un personaje y, mientras el pûblico 0 ellector conoce la 
verdad, los hechos se desarrollan complicândose cada vez mâs la fâbula con este· 
error. Al respecto Scherer comenta que: 
Sur un plan supérieur, le quiproquo est un moyen d'assurer une 
complicité entre l'auteur et le public. Les conversations à double entente 
donnent au spectateur le plaisir de connaître un secret que ne partage pas le 
personnage à qui ces conversations s'adressent. (1986: 81) 
El crîtico francés afirma esto, basado en los principios expuestos por Lope de 
Vega en los siguientes versos de el Arte nuevo de hacer comedias: 
El engafiar con la verdad es cos a 
que ha parecido bien, como 10 usaba 
en todas sus comedias Miguel Sanchez, 
digno por la invenci6n de esta memoria. 
Siempre el hablar equfvoco ha tenido 
y aquella incertidumbre anfibo16gica 
gran lugar en el vulgo, porque piensa 
que él s610 entiende 10 que el otro dice. (vv. 319 - 326) 
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Un asunto que se debe tomar en cu enta, dada su gran importancia, es el 
motivo por el cual se coloca un obstaculo. A veces el personaje toma una 
decisi6n basada en odios y rencores antiguos pero nunca olvidados, como por 
ejemplo las diferencias entre dos familias; otras veces, existe un retrato 0 una 
carta que iniciara todo el enredo. Repetidas veces, seran el poder excesivo en las 
manos de un monarca 0 la belleza e inconstancia de una mujer los elementos 
que desencadenen la fuerza antag6nica. Finalmente, la fortuna 0 la fatalidad 
desempefiaran también un papel importante, pues muchos de los argumentos se 
basan en las dificultades que se le presentan al héroe debido, simplemente, a su 
mala suerte. 
Si bien en muchos casos los obstaculos normalmente tienen origen en el 
azar 0 en la coincidencia, siempre habra personajes que, intencionalmente, 
obstaculicen la via de los héroes, creando intrigas perjudiciales. Esta es una 
manera de conocer la naturaleza deI antihéroe y el tipo de sentimientos que 10 
dominan. A través de estos detalles podemos abstraer dos aspectos de gran 
importancia: por una parte la constataci6n de la posici6n deI dramaturgo con 
respecto al tema que se presenta45 y, por otra su habilidad artlstica en la 
construcci6n de la intriga. 
45 Al tratarse de un grupo de comedias de musulmanes y cristianos, Lope de Vega opta por la 
posici6n de su publico, es decir, la de una sociedad cat6lica comprometida. 
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5.3. El personaje 
Sobre todo desde el surgimiento deI teatro deI absurdo, es mucho 10 que 
la critica ha escrito entomo al personaje de una obra dramatica. A partir de la 
presentaci6n de obras que salian de todo esquema establecido, experimentando 
las mas remotas posibilidades, se ponen en cuesti6n casi todas las concepciones 
tradicionales, entre ellas la importancia de la caracterizaci6n de los personajes, 
basada en el desarrollo de caracteres prototipo. Con las nuevas reflexiones, para 
algunos criticos coma François Rastier, "el personaje no es mas que el sujeto, 
objeto 0 circunstante de las acciones y no tiene un sentido en si mismo, s6lo 
tiene un sentido funcional"(en Bobes, 1997 : 337). Es obvio que para Rastier el 
concepto de personaje es totalmente prescindible y que, en el desarrollo de la 
obra, la unidad principal es la acci6n y no qui en la realiza. Para afirmar esto, el 
critico francés realiza una deconstrucci6n de la noci6n de personaje en su 
estructura mimética y niega que éste sea un ser creado directamente de la 
realidad en su funci6n dialéctica, ya que por un lado no manifiesta la ideologia 
deI autor ni deI espectador y, por otro, porque en su unidad narrativa no es un 
elemento tan crucial coma 10 es la acci6n. Segun Bobes, detras de estas 
afirmaciones "estan las teorias de Propp y la polémica de Lévi-Strauss sobre el 
valor y la importancia relativa de las funciones y de los personajes" (1997: 337) 
Segun la teoria de Propp, las funciones son una abstracci6n de las 
acciones y situaciones de la historia narrada. En ella las acciones desde el punto 
de vista gramatical correspond en a los verbos, los cuales deben ser ejecutados 
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por sujetos 0 actuantes (actantes) que en el discurso drameHico Vlenen a 
convertirse en personajes, gracias a sus rasgos, a sus reacciones y a su situaci6n 
en el espacio 0 en el tiempo. El personaje, en cambio, es un concepto que se 
construye y adquiere sentido a través de las referencias que se presentan en todo 
el texto. El personaje se reconoce en el discurso a través de los criterios 
semanticos que 10 delimitan y de los criterios funcionales que establecen su 
relaci6n con los demas personajes. A este respecto, Bobes opina que: 
El personaje se identifica directa, aunque discontinuamente, en el 
discurso, mi entras que el actante es el resultado de un proceso de abstracci6n 
realizado por el crftico, por el te6rico de la literatura, semejante al proceso de 
abstracci6n que realiza ellingüista para pasar de la realidad deI uso (habla) al 
concepto de sistema (lengua), con la finalidad de encontrar [en] unD y otro las 
invariantes que les sirvan de 'objeto cientffico' para sus investigaciones, mas 
alla de las contingencias que dan diversidad a las obras dramaticas, a los 
relatos, a los textos (1997 : 341). 
5.4. La semi6tica deI personaje46 
Desde un punto de vista semio16gico, el personaje es una unidad con 
sentido que cumple una funci6n dentro de un conjunto de relaciones que se 
concretizan tanto en el texto coma en la representaci6n. Las funciones de valor 
sintactico que posee el personaje abarcan dos campos: unD de tipo sintagmatico, 
que explora las posibilidades deI personaje de relacionarse en el discurso 
mediante la oposici6n, el sincretismo 0 la recurrencia, y otro de tipo funcional, 
que profundiza en los lazos deI personaje con las diversas funciones deI texto en 
46 Sobre estas cuestiones seguimos de cerca las reflexiones de Bobes (1997). 
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cuanto a convertir se en sujeto, objeto 0 circunstancia deI mismo. No obstante, 
cabe mencionar que el drama no es unicamente un proceso de acciones, sino que 
puede presentarse coma un proceso de conocimiento, de enfrentamiento, de 
tensiones, de conflicto entre el pasado y el presente 0 de problemas de 
personalidad, por 10 que el personaje puede ser sujeto de todos estos tipos de 
procesos. 
El personaje puede prescindir de su dimensi6n funcional, pero no de su 
dimensi6n coma unidad descriptiva. En otras palabras, él es el resultado de una 
serie de rasgos y significados incorporados en un nombre propio. En el 
personaje se semantizan todos los significados y s6lo puede existir coma una 
unidad que describe y significa, sin abandonar las oposiciones de su ser y su 
parecer, su interior y su exterior. 
5.5. El modelo actancial 
Al abordar un estudio semi6tico deI texto dramatico y la representaci6n 
teatral, siempre surge una dialéctica entre la acci6n y el personaje. Normalmente 
la discusi6n se concentra en la busqueda deI elemento primario deI discurso. 
Para algunos crfticos, la mayor importancia la tiene el personaje, por ser el 
agente envuelto en la dinamica de una acci6n determinada; para otros, coma 
vimos antes, la acci6n es la consecuencia deI caracter deI yersonaje, quien 
precisamente la ejecuta, haciéndola posible. Una tercera posibilidad, que resulta 
mas acertada, propone que estos dos elementos se complementen; es decir, el 
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personaje es el actante que revela la relaci6n acci6n/ funci6n. Entonces, es 
posible hablar de un modelo actancial que facilita el estudio deI personaje, 
considenindolo un signo particular, perteneciente a un sistema total de signos 
que estan interrelacionados. El objetivo deI modelo actancial es lograr que los 
personajes entren en un mfnimo de categorfas, que abarquen todas las 
combinaciones posibles, para encontrar a los protagonistas de la acci6n de una 
obra.47 Al respecto, Ubersfeld apunta que: 
, L'analyse actantielle, bien loin d'être rigide, apparaît, si on la 
dialectise un peu, un instrument utile à la lecture du théâtre. L'essentiel 
est de ne pas y voir une forme préétablie, une structure figée, un lit de 
Procuste où coucher tous les textes, mais un mode de fonctionnement 
infiniment diversifié. À proprement parler le modèle actantiel n'est pas 
une forme, il est une syntaxe, donc capable de générer un nombre infini 
de possibilités textuelles. (1996 : 49) 
5.6. El actante 
Desde la aparici6n de la semantica estructural de Greimas, la 
construcci6n de los modelos actanciales ha pasado a constituirse en la ayuda 
basica de las investigaciones en la estructura de una obra. Esto se debe a su fa cil 
y vasta utilidad, resultado de la gran versatilidad de los actantes que la integran. 
47 A pesar de que Thomas Pavel ha propuesto un excelente método de analisis para el teatro 
(1976), el cual, tal coma A. Hermenegildo sefiala, consiste en "un modelo de gramatica que da 
cuenta de las estructuras narrativas" (1995: 15) y que podria ser perfectamente aplicable a este 
tipo de estudios, elegimos el de Algirdas J. Greimas, adaptado por Anne Ubersfeld, porque 
consideramos que esta metodologia es la mas apropiada para satisfacer los objetivos de la 
presente investigaci6n. En efecto, en los modelos actanciales encontramos las bases necesarias 
para el aislamiento deI obstaculo, pues nos permite observar su comportamiento de un modo 
practico, si es aplicado regularmente a las comedias. 
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Segun Anne Ubersfeld el actante es "un élément (lexicalisé ou non) qui assume 
dans la phrase de base du récit une fonction syntaxique"(1996 : 50). La frase deI 
relato es la que revela la sintaxis 0 estructura, para nuestro caso, de la obra 
teatraL Un actante puede ser una abstracci6n, un personaje colectivo, una 
agrupaci6n de personajes, 0 una acci6n presente 0 ausente. Ubersfeld apunta las 
siguientes consideraciones sobre la naturaleza de los actantes: 
a) Un actant peut être une action (la cité, Éros, Dieu, la liberté) ou un 
personnage collectif (les soldats d'une armée) ou bien une réuiüon de 
plusieurs personnages (ce groupe de personnages pouvant être 
l'opposant à un sujet et à son action) 
b) Un personnage peut assumer simultanément ou successivement des 
fonctions actancielles différentes. 
c) Un actant peut être scéniquement absent, et sa présence textuelle peut 
n'être inscrite que dans les discours d'autres sujets de l'énonciation. 
(1996: 49) 
El modelo actancial de Greimas se origina a partir de los analisis que 
Propp realiza de una serie de cuentos rusos. En sus estudios de 1928, el 
formalista ruso defini6 al relato tfpico coma un relato de siete actantes que 
realizan siete grandes acciones. Estas son: 
1. El malo: lleva a cabo la acci6n de maldad. 
2. El donador: atribuye el objeto mâgico y los valores. 
3. El ayudante: auxilia al héroe. 
4. La princes a: espera una hazafia 0 proeza deI héroe y promete 
matrimonio. 
5. El mandatario envîa al héroe a cumplir una misi6n determinada. 
6. El héroe realiza la acci6n, atravesando peripecias. 
7. El falso héroe: usurpa por un instante el roI deI verdadero héroe. 
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Posteriormente, Greimas, en el articulo "Actants, Acteurs, Rôles", 
publicado en 1973 presenta un modelo actancial basado en la estructura 
sintactica de la frase, con solamente seis actantes que conforman ejes 0 parejas 
de oposici6n. Seglin Ubersfeld, "Le modèle actentiel, de Greimas, est en premier 
lieu, l'extrapolation de la structure syntaxique" (1996 : 50). En el modelo 
actanciallos actantes se ubican coma indica el siguiente esquema : 
Destinador Dl Destinatario D2 
~ 
" 
Sujeto S 
~ 
Objeto 0 
" 
~ 
AyudanteA Oponente OP 
La figura deI Destinador (Dl) se plantea coma un ser 0 una fuerza que 
induce al sujeto (S) a buscar 0 desear un objeto (0) a favor de un ser 0 
abstracci6n denominado Destinatario (D2), que a veces puede ser el mismo 
sujeto. En la blisqueda de su deseo, el sujeto cuenta con un ayudante (A) (0 
Adyuvante) que 10 socorre y con Oponentes (OP), que impiden la ejecuci6n de 
su prop6sito. Para Greimas: "les actants sont conçus non plus comme 
opérateurs, mais comme des lieux où peuvent se situer les objets-valeurs, lieux 
où ils peuvent être amenés et d'où ils peuvent être retirés". (en Forastieri, 1976 : 
24). 
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En L'analyse du texte de théâtre, Michel Pruner realiza una pequefia pero 
significativa modificaci6n a los esquemas presenta dos por Ubersfeld para los 
modelos actanciales. Se trata de variar la posici6n que ocupan el Sujeto y el 
Objeto. Con estos cambio s, el esquema que resume el modelo actancial es como 
se muestra a continuaci6n: 
Destinador Dl Destinatario D2 
" 
Sujeto S ObjetoO 
" 
AyudanteA Oponente OP 
Aunque el cambio parece insignificante, el nuevo esquema resulta muy 
ventajoso para el presente estudio, dado que nos permite una mejor 
visualizaci6n sobre el campo de acci6n deI Oponente que obstaculiza el camino 
deI Sujeto en su busqueda deI Objeto. Por otra parte, a diferencia deI esquema 
de Ubersfeld, aquî el Ayudante estaria en una posici6n de apoyo directo al 
Sujeto. Pruner ex pli ca que: 
Selon ce schéma, un sujet, poussé par un destinateur qui l;incite à agir, 
est orienté vers ce qui constitue l'objet de sa quête ou de son désir (entité ou 
personnage). Aidé par un adjuvant qui l'assiste dans la réalisation de son 
désir, [ ... ] et se heurte à un opposant qui contrarie son projet et l'empêche 
de se réaliser (1998 : 29). 
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5.7. Los ejes actanciales 
Para una mejor comprensi6n deI modelo actancial es importante realizar 
un examen particular de cada uno de los ejes de oposici6n coma también de los 
triangulos actanciales. 
En primer lugar esta el eje Destinador - Destinatario, el cual no siempre 
esta ocupado por personajes, sino también por motivaciones 0 fuerzas que 
indican la acci6n deI sujeto. El Destinador (Dl) representa la ideologia deI texto 
dramatico y su funci6n puede ser de caracter doble en la medida en que, dentro 
de una pieza teatral, se conforme por una abstracci6n y por un personaje; 0 por 
el contrario, puede quedar vacfa su funci6n. En una comedia de moros y 
cristianos, el Destinador puede ser, por ejemplo, el amor, Dios, la Virgen, etc. 
El destinatario (D2) puede significar un colectivo, personaje 0, a veces, el 
espectador mismo. Si su funci6n se encuentra vacfa es indice de que la acci6n no 
se dirige a nadie. Su identificaci6n con el Sujeto 0 la presencia 0 no de algun 
colectivo, en esa casilla, indica el senti do individualista 0 colectivista deI drama. 
Este es el casa de la mayor parte de los temas amorosos, pues el sujeto persigue 
al objeto para si mismo. El Destinatario también puede identificarse con el 
espectador, aunque él ya constituye de por si un destinatario deI mensaje teatral. 
En las comedias deI estudio, el destinatario se identifica plenamente con la 
sociedad espafiola de la época de Lope, cristiana cat6lica por excelencia. El eje 
Destinador - Destinatario, en algunas ocasiones, es reemplazado por el 
Destinador - Oponente. Esto sucede cuando en la obra se destaca el caracter 
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moralizador deI Destinador hacia el Oponente, es decir cuando, tras la acci6n, se 
espera una reacci6n directa deI Oponente para su propio beneficio. Por ejemplo, 
en los casos estudiados el eje 10 constituirfa la evangelizaci6n, la aceptaci6n de la 
fe cat6lica y el bautizo de un moro. 
El eje A yudante - Oponente es practicamente m6vil, da do que durante 
una misma trama sus funciones pueden transformarse. Por ello, deben tenerse 
en cu enta dichos cambios pues un A yudante puede convertirse en Oponente y 
viceversa, transformaci6n que se origina por la acci6n principal y que a veces da 
curso a la acci6n secundaria. De igual modo, debe diferenciarse entre la 
colaboraci6n que presta el Ayudante a la acci6n deI Sujeto y la colaboraci6n que 
logra la proximidad deI Objeto al Sujeto. En un esquema actancial, el obstaculo 
se situa siempre en la posici6n deI Oponente que es el antihéroe. A veces el 
actante representara el obstaculo y, en otras ocasiones, sera el portador deI 
mismo. En la comedia de moros y cristianos espedficamente, los moros 
ocuparan la posici6n deI Oponente en su generalidad. 
El eje Sujeto - Objeto constituye la relaci6n mas importante deI discurso 
teatral; no puede separarse, dado que la acci6n deI Sujeto esta determinada por 
el Objeto de su deseo. El Sujeto siempre es un ser animado presente en escena y 
nunca una abstracci6n: no se estima Sujeto de la acci6n a aquel que ya tiene 10 
que quiere 0 intenta conservarlo. Mientras que el Sujeto es el actante activo, el 
Objeto es el actante pasivo, éste puede ser abstracto 0 animado y esta siempre 
representado en escena por medio de una. alusi6n, metafora 0 sfmbolo. Este 
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ultimo eje, que es el central de la obra, se evidencia gracias al estudio de los 
anteriores actantes. 
5.8. La flecha deI deseo 
Un elemento que forma parte de un modelo actancial es la flecha deI 
deseo. Esta siempre va dirigida deI Sujeto de la acci6n hacia el Objeto deI deseo. 
Ubersfeld apunta que, "grammaticalement, la flèche du sujet correspond dans la 
phrase de base au verbe."(1996 : 61) Entonces, es importante que el verbo 
establezca una relaci6n dimimica entre los dos lexemas. La inversi6n de dicha 
flecha significa que el Objeto se ha convertido también en un participante activo 
de la acci6n dramatica. 
5.9. Los triangulos actanciales 
Si aislamos algunas relaciones deI modelo actancial, obtenemos los 
triangulos actanciales que cumplen la funci6n de investigar el tipo de relaciones 
existentes entre los actantes. Por ejemplo, en el triangulo activo intervienen el 
Sujeto, el Objeto y el Oponente. Su principal objetivo es determinar la direcci6n 
deI Oponente dentro de la obta. El triangulo activo puede presentarse de dos 
fonnas: 
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1. El Oponente va en contra deI Sujeto, engendnindose una lucha directa 
entre ambos. En su representaci6n grMica, la flecha estara siempre 
dirigida contra el Sujeto: 
S o 
OP 
2. El Oponente combate el de seo que el Sujeto siente por el Objeto. En este 
caso, la flecha se dirige hacia el Objeto porque el Oponente busca 
apartarlo directamente deI Sujeto: 
S o 
~ 
OP 
Al aislar otros componentes deI modelo, se obtienen los triangulos 
psicol6gico e ideol6gico. En el triangulo psicol6gico se estudian las relaciones 
entre el Destinador, el Sujeto y el Objeto; mientras que en el triangulo 
ideol6gico, las relaciones entre Destinatario, Sujeto y Objeto. La funci6n de estos 
dos triangulos es demostrar que el eje Sujeto - Objeto esta revestido tanto de 
elementos psicol6gicos coma ideol6gicos, los cuales son determinados, a su vez, 
por la relaci6n entre el Destinador y el Sujeto. Por ejemplo, el sistema de val ores 
de la sociedad cristiana es un factor ideol6gico. El deseo deI protagonista es el 
factor psico16gico. En el triangulo ideol6gico ocurre la continuaci6n deI 
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trümgulo anterior, dado que indica el sentido de la accion iniciada, es decir, ésta 
se dirige hacia algo 0 alguien que resulta beneficiado. 
5.10. La segmentaci6n de las comedias 
Estâ claro que no es 10 mismo escribir una novela que una pieza teatraL 
Esta liltima debe ser representada en un escenario, por tanto, el dramaturgo, a 
diferencia deI novelista, debe escribir con la mente puesta en el espacio 
apropiado en el que la pieza debe representarse. Desde esta perspectiva, que 
conviene mucho a los tiempos actuales48, ademâs de la clâsica division en tres 
Ados 0 Jomadas que propuso Lope para la comedia, basado en los conceptos de 
principio, medio y fin que expone en el Arte Nuevo, el texto teatral se puede 
segmentar en unidades denominadas "cuadros" que, a la hora de la edicion, por 
ejemplo, pueden ser de gran ayuda. 
En el Diccionario de la comedia deI Siglo de Oro encontramos que el cuadro, 
que antano solia ser "designado por los vocablos de escena 0 de salida, y hoy, por 
los de secuencia, macrosècuencia, bloque de acci6n 0 bloque escénico," en palabras de 
Ruanoes: 
Una acd6n escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espado y 
tiempo determinados. El final de un cuadro ocurre cuando el tablado queda 
momenta.neamente vado y siempre indica una interrupci6n temporal yi 0 
48 Al respecto, Fausta Antonucci afirma que con este giro en las investigaciones "se desplaza la 
mirada deI texto teatral en cuanto texto literario, con sus particularidades estilisticas y 
estructurales (el que Diez Borque Hama 'texto A'), al texto teatral en cuanto texto representado 
(eillamado 'texto B'). (2007: 2) 
espadal en el curso de la acd6n, interrupci6n a veces acompafiada por un 
cambio de adornos 0 decorados escénicos. [ ... ] Generalmente, el final de un 
cuadro es también cambiado por un cambio estr6fico (en Vitse, 2002 : 110)49 
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Por su parte, Patrice Pavis, ademas de indicar que "un cuadro es una 
unidad de la obra desde el punto de vista de los grandes cambios de espacio, 
ambiente 0 época", hace notar que, con la determinaci6n de cuadros en una 
pieza, se produce una "fijacion fotografica de la escena", la cual"concuerda con 
el dogma deI realismo" (1990 : 109)50. Cada Acto 0 Jornada de una comedia 
consta de uno, dos 0 mas cuadros que generalmente aparecen especificados en 
las didascalias y que se demarcan con la entrada 0 salida de los personajes deI 
escenario. Como Marc Vitse senala, los criterios condicionantes de la 
determinaci6n de un cuadro son cinco: el escénico, cuando el tablado esta vacfo, 
el geogrâfico cuando existe un cambio de lugar, el cronologico que se presenta 
con un corte temporal, el escenografico que se refiere al cambio de decorado y 
por ûltimo, el cambio métrico. 
Cabe hacer notar que en la comedia espanola deI Siglo de Oro, la division 
en cuadros no es la (mica segmentacion posible. Como éstos se basan en las 
acotaciones y en algunos casos el texto carece de ellas, el investigador se 
encuentra frecuentemente ante un panorama de caracter ambiguo. Al respecto, 
Javier Rubiera hace notar que la unidad de lugar 0 criterio geografico no 
siempre era respetado, dado que li a veces ellugar de la acci6n cambiaba durante 
49 Sobre este tema véase particularmente el apartado "Una nota sobre la divisi6n de los cuadros" 
de Ruano, 2000: 68-71. 
50 Aunque el término de "fijaciôn fotogrâfica" que emplea Pavis fue creado para explicar un 
concepto diferente, propio al Romanticismo deI siglo XIX, la idea desde otro punto de vista, se 
acomoda perfectamente a los objetivos de nuestro estudio. 
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el transcurso deI cuadro [ ... ] sin variar ellugar de la representacion"(2004 : 147), 
creandose, como consecuencia un "espacio itinerante." El "espacio itinerante", 
que se encuentra frecuentemente en las comedias de capa y espada, se produce, 
por ejemplo, cuando "la accion se mueve entre varios espacios interiores y 
exteriores sin que los actores deban abandonar el tablado, y por 10 tanto sin 
ruptura de cuadro"(2005 : 44). 
Como ya se menciono, el numero de cuadros de un Acto 0 Jornada es 
variable, aunque, se puede afirmar que a medida que Lope escribe, tiene la 
tendencia a reducir el numero de cuadros, utilizando, con mayor frecuencia la 
"escena compleja barroca", en la época de "senectute." Es decir, es mas 
frecuente el entrelazamiento de diferentes escenas que se desarrollan 
simultaneamente en un solo cuadro, asi como la sucesion de varias escenas 
conectadas por la presencia de un personaje, de modo que el escenario no queda 
vacfo tan frecuentemente como sucediera en las piezas de juventud. No 
obstante, no se puede negar que en sus primeros anos de escritor ya manejara 
esta técnica con facilidad. Igualmente, hacia su etapa de madurez irrumpe con 
actos que se fragmentan en numerosos cuadros. Un daro ejemplo es el Acto III 
de El Hamete de Toledo que cuenta con once cuadros. 
Aunque la division en cuadros no es la unica segmentacion posible para 
la comedia deI Siglo de Oro espanol51, para el grupo de comedias que 
estudiamos es de mucha utilidad, pues nos sirve de base para comprender la 
51 Véase, por ejemplo, el reciente libro coordinado por F. Antonucci (2007) en el que se trata 
desde diferentes puntos de vista la cuesti6n de la métrica en relaci6n con la estructura 
dramatica. 
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estructura de la obra dramatica. En efecto, gracias a la impresi6n de realismo 
que se logra con la fijaci6n fotografica, antes mencionada, la divisi6n de cada 
Acto 0 Jornada en cuadros resulta la mas titil para llevar a cabo un estudio 
estructural en el que se deben aplicar constantemente los esquemas actanciales y 
observar la evoluci6n deI argumento por diferentes etapas, a 10 largo de la 
comedia. 
5.11. Aplicaci6n de la metodologia 
Gracias a las perspectivas que ofrecen el estructuralismo y, sobre todo, la 
semi6tica deI teatro para una aproximaci6n mas efectiva a la obra dramatica, es 
posible afirmar que hoy en dia el investigador cu enta con las herramientas 
adecuadas para llevar a cabo un analisis apropiado de la producci6n lopesca 
desde el punto de vista de las estructuras. Por esta raz6n, en este estudio 
hacemos uso de todos los instrumentos disponibles, ajustandolos a nuestras 
necesidades, procurando llegar a conclusiones provechosas, que iluminen 
aspectos relacionados con la dramaturgia que muchas veces han quedado 
escondidos en estudios anteriores. 
El obstaculo se constituye en un elemento de comparaci6n por excelencia, 
debido a que se encuentra en absolutamente todas las obras. Cuando se trata de 
estudiar este elemento en las comedias de Lope de Vega, nos encontramos ante 
un casa similar al que se le presentaba a Propp con los cuentos rusos. 
On peut observer que les personnages des contes merveilleux, 
tout en restant très différents dans leur apparence, âge, sexe, genre de 
préoccupation, état civil et autres traits statiques et attributifs, 
accomplissent, tout au cours de l'action, les mêmes actes. Ceci détermine 
le rapport des constantes avec les variables. Les fonctions des 
personnages représentent des constantes, tout le reste peut varier. (2001 : 
239) 
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En efecto, tanto Propp coma Souriau han logrado éxito, el primero con 
sus "transformaciones" y el segundo con sus "funciones," en parte gracias a la 
repetitividad de su corpus de estudio. En el casa de la obra de Lope, se puede 
observar que dentro de la variedad que presentan los obstaculos en cuanto a su 
naturaleza, exposici6n y resoluci6n, poseen también la propiedad de mantener 
rasgos constantes y repetitivos. Este hecho se convierte en un factor que permite 
la deseada comparaci6n, porque se acomoda a las condiciones aconsejadas por 
Greimas como cualidad primordial para la factibilidad de los esquemas 
actanciales. 
Es importante considerar que por su esquematismo, el modelo actancial 
permite aislar los elementos de estudio que a veces permanecen escondidos 
detras de la apariencia de la fabula. En efecto, al simplificar la pieza a sus 
minimos elementos, es posible observarla des de un angulo mas amplio, 10 cual 
favorece la comparaci6n. A este aspecto se afiade el caracter dinamico que 
poseen los modelos, dado que éstos pueden ser aplicados en diferentes puntos 
de la comedia. Esto es muy importante debido a que en cada una de las piezas 
de estudio se encuentran dos 0 mas argumentos; entonces, los modelos 
funcionan perfectamente, aislando cada argumento de manera independiente. 
Ademas, coma los personajes pueden ser desplazados de una posici6n a otra, no 
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existe ninguna complicaci6n si éstos ocupan, al mismo tiempo, una posici6n 
distinta en dos modelos actanciales. Este hecho, en vez de corn pli car la figura, 
ayuda a encontrar los puntos de congruencia entre los argumentos. Lo mismo 
sucede cuando un argumento requiere dos modelos actanciales en una comedia. 
Sin embargo, el método tal vez no sea perfecto y aparezca coma muy 
general, abstracto y simplificador, si se 10 utiliza coma unica posibilidad de 
amilisis y no se lleva a cabo, paralelamente, un refinamiento a través de un 
amilisis textual que complemente el método actancial. Por este motivo, coma 
Bobes, rechazamos la idea extremista presentada en las teorias de Rastier de 
eliminar por completo el concepto de personaje (1997 : 336 - 340). En su analisis, 
Bobes, comparando La Celestina de Rojas y Ligaz6n de Valle Inclan, hace notar 
que "la funci6n central de las dos obras diferentes y los actantes son los mismos 
y, sin embargo, las cualidades de los personajes hacen completamente divers as 
las obras". De igual manera, en este estudio queremos evitar los intentos 
"reduccionistas de universalizar las funciones" mencionados por Forastieri 
(1976 : 27), refiriéndose a la metodologia aplicada por Propp y Greimas. Porque, 
en efecto, el drama no puede ser completamente reductible a la acci6n. El 
modelo actancial no puede reemplazar un analisis detallado de las multiples 
relaciones entre los caracteres 0 la importancia de los objetos en la escena. 
Tampoco se puede eliminar la epis6dica descripci6n deI tema y de los motivos 
que dan causa a una acci6n determinada. En otras palabras, la trama no puede 
ser reducida totalmente a los actantes de un modelo. 
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Por todos estos argumentos aquf expuestos, los modelos actanciales y el 
tipo de amilisis que proporcionan son vistos con precauci6n por parte de la 
crftica tradicionals2• El estructuralismo cléisico, efectivamente, parte de un 
descriptivismo funcionalista que considera la obra coma un producto acabado y 
realiza la identificaci6n y clasificaci6n de sus unidades a fin de establecer el 
conjunto estructurado de relaciones sisteméiticas que, segun sus propios 
presupuestos, son especfficos de los objetos estructurales. Sin embargo, insisto 
en que, para los fines de esta tesis, la abstracci6n deI sujeto, coma la de 
cualquiera de los demas elementos, sirven de gran ayuda para reconocer 
algunas reglas dramaticas que muchas veces no resultan evidentes dentro de la 
amalgama deI texto literario. Por tanto, esta metodologfa se utiliza coma un 
instrumento central para el analisis, que se aplica teniendo en cu enta el punto de 
vista deI espectador de Lope, es decir, con las expectativas de una sociedad 
cat6lica dogmatica. Ademas, el analisis se complementa con el estudio 
semio16gico en busca de identificar y clasificar las unidades mfnimas en el 
conjunto de la obra, considerando también su valor sémico y el de las relaciones 
que hay entre ellas. Es decir, se pretende analizar los procesos de semiosis que 
se producen mediante los signos lingüfsticos, y también los no lingüfsticos. En 
efecto, en la medida de 10 posible no se deja de lado el analisis detallado de los 
distintos elementos que enriquecen la obra. 
52 Ver Pruner, en su apartado Intérêt et limites du modèle actantiel (1998 : 31-33) 
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6. El obstaculo en las comedias de Lope de Vega 
Como se ha podido apreciar en el marco teôrico, el obstâculo es, en 
efecto, un elemento clave en el estudio evolutivo de las comedias de Lope. Asî 
coma aparece constante y repetitivamente en absolutamente todas las comedias, 
estâ sujeto a algunas variaciones - en cuanto a la posiciôn que ocupa dentro de la 
pieza y a su naturaleza se refiere - que permiten trazar el camino evolutivo que 
sigue el dramaturgo, especialmente en la creaciôn de sus obras mâs tempranas 
hasta el momento en el que cree haber encontrado la fôrmula deI éxito y a la 
cual intentarâ cefurse en adelante. 
En efecto, si consideramos que el obstâculo es el elemento mâs 
importante para la formaciôn de la intriga y la creaciôn de un clima de interés y 
suspenso en una pieza teatral, el primer paso de la investigaciôn consiste en el 
estudio descriptivo de las técnicas dramâticas que Lope utiliza en las comedias 
de musulmanes y cristianos, localizando e identificando todo elemento 
obstaculizador dentro de la estructura dramâtica. Para esto es preciso 
determinar primeramente cuâl es la estructura de la pieza, a través de la 
aplicaciôn deI modelo actancial. 
La abstracciôn de cada uno de los actantes que participan en la acciôn 
dramâtica, tanto de la trama principal coma de las secundarias, efectuada en 
determinadas situaciones ayuda a distinguir mâs fâcilmente el proceso 
desarrollado a 10 largo de la pieza. Asî mismo, al analizar en qué consiste la 
" 
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participaci6n de cada uno de los adantes dentro de la acci6n dramatica se 
pueden determinar las caraderfsticas que distinguen- a cada uno de ellos y 
especialmente al Oponente, antihéroe 0 personaje obstaculizador. 
La acci6n de toda comedia se desarrolla en varias fases y a cada una de 
ellas corresponde un esquema determinado.53 Del mismo modo, el paso de una 
situaci6n a otra se debe a la introducci6n 0 la superaci6n de un obstaculo. Por 10 
tanto, cuando se identifica el obstaculo principal deI argumento, asf como los 
demas tipos de obstaculos secundarios que aparecen en la comedia, 
determinando su naturaleza, el modo en que se idean, c6mo y cuando se 
insertan 0 superan dentro de la acci6n, estamos en condiciones de evaluar la 
calidad de la pieza en cuanto a la estructuraci6n se refiere. La resoluci6n 0 falta 
de resoluci6n de los obstaculos induce también a averiguar la significaci6n de 
este hecho y algunas implicaciones que pueda tener sobre la sociedad, ya que, 
como se ha visto anteriormente, el tema relacionado con los musulmanes era de 
sumo interés, debido a la presencia de los mismos dentro deI territorio espafiol, 
en la época de Lope54• 
En las comedias de musulmanes y cristianos, al tratarse de casos con una 
tematica religiosa considerable (aunque en la mayorfa de las piezas ésta no 
simboliza mas que un motivo para la diferencia), es posible comprobar la 
existencia de determinadas maneras de solucionar una situaci6n que no se 
53 Aspecto que destaca Anne Ubersfeld en Lire le theâtre como gran ventaja de la utilizaci6n de 
los esquemas actanciales. 
54 Es importante recordar los levantamientos como la rebeli6n en las Alpujarras (1568-1571), por 
ejemplo, asf como el temor a su posible alianza con los turcos. 
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utilizarian en otro grupo de comedias. En efecto, el tipo de soluciones que ofrece 
Lope a un conflicto determinado muchas veces se encuentra en manos de los 
hombres, pero, en otras ocasiones, se requiere de la intervenci6n divina para 
lograr el equilibrio esperado. 
Ademas, es necesario apuntar que existen muchas circunstancias 
hist6ricas que toman una parte muy activa en la mayoria de las comedias 
pertenecientes a este grupo. En estas comedias, 10 componentes hist6ricos 0 
legendarios, generalmente conocidos por el gran publico deI dramaturgo, 
ejercen mucha influencia tanto en lainvenci6n de cada uno de los obstaculos 
como en el modo en el que deben ser solucionados. En efecto, en el momento de 
escribir obras con una tematica hist6rica, Lope debe decidirse entre ajustarse a 
los hechos 0 agregar elementos de su invenci6n. 
Es conocido por demas el hecho de que Lope presenta innumerables 
posibilidades para la escritura. Su gr an poder de imaginaci6n se extiende a 
todos los campos y experiinenta todos los temas. En consecuencia, a la hora de 
dasificar el tipo de obstaculos que maneja e inventa, nos encontramos ante un 
amplio espectro que da curso a una gama variada de aventuras en la que se ven 
envueltos los héroes. Sin apoyarnos estrictamente en la esquematica 
dasificaci6n que Scherer nos ofrece55, la lista de la variedad de obstaculos 0 
elementos obstaculizadores que se presentan en las comedias de Lope podria ser 
inagotable. Para nombrar algunos de ellos, tenemos por ejemplo: la presencia 
deI invasor en el propio territorio, el cautiverio de una dama 0 un cristiano, el 
55 Ver capitulo 5. Apartado 5.2., Clasificaci6n de los obstaculos. 
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distanciamiento, el error a causa de una mala 0 falsa informaci6n, un disfraz, un 
muro, la diferencia de credos, los cel os que enceguecen, la ignorancia, la 
diferencia social, etc. 
En cuanto a la comedia de musulmanes y cristianos se refiere, de todos 
los obstaculos presentes, los mas importantes son: la presencia deI musulman en 
el territorio nacional, que se traduce coma un peligro latente para la cristiandad, 
el robo 0 abuso de un sfmbolo de la fe cristiana, con 10 que se ataca dire dam ente 
al preciado honor deI cristiano, y el cautiverio de un cristiano en manos de los 
moros que, ademas de la privaci6n de la libertad, significa la posibilidad de 
perder la propia identidad. Existen también una serie de obstaculos que 
generalmente no pueden ser sorteados, debido a que su naturaleza tiene un 
origen mas profundo. Como ejemplo tenemos: la diferencia de religi6n 0 la 
diferencia social. Estos son generalmente obstaculos insalvables debido a que 
Lope escribe dentro de un c6digo que no le permite superponerlos. 
En el marco de la comedia palatina, unD de los mejores y mas estudiados 
ejemplos de la rara trasgresi6n de la regla, cuando el sujeto sortea el obstaculo 
de manera magistral, es la comedia El perro dei hortelano. En esta pieza, el 
secretario (gracias a una mentira bien elaborada) logra casarse con la Condesa 
de Belflor, dama que pertenece a un circulo superior. Entre las comedias de 
musulmanes y cristianos, y para el casa de la diferencia religiosa en particular, 
esto no sucedera jamas. Incluso, en los casos en que un morD se convierte al 
cristianismo, éste siempre ocupara un lugar inferior al deI cristiano de sangre 
vieja. 
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a través de la aplicaci6n de la metodologfa en cada una de las piezas de estudio, 
es posible corroborar que en algunas ocasiones, la importancia que se otorga a 
una problematica determinada resulta irrelevante, mientras que en otras, 
situaciones que aparentan poseer mucha importancia son dejadas de lado 0 
resueltas de modo incompleto. 
6.1. Naturaleza de los obstaculos 
El obstaculo principal de las comedias de musulmanes y cristianos es el 
Oponente deI modelo actancial, es decir, el morD 0 musulman, las acciones que 
éste realiza en contra de los cristianos, su presencia en el territorio espafiol y, 
ademas, la simple posibilidad de su existencia, porque ésta es una amenaza real 
para la paz, la armonfa y el equilibrio con que ansfa vivir el cristiano. En suma, 
todo aspecto que esté relacionado con este enemigo potencial es un obstaculo 
que el cristiano esta obligado a enfrentar. 
La naturaleza particular de cada unD de los obstaculos presentes en las 
comedias de este subgrupo es variada, aunque en el fondo cada unD de ellos 
apunta siempre hacia un mismo nudo conflictivo. Como Lope escribe sus 
comedias basandose en la imagen llena de prejuicios que todo espafiol de su 
época recibfa, es decir, la de un morD peligroso, enemigo natural de la sociedad 
espafiola, haciendo uso de toda su imaginaci6n, presenta al publico diferentes 
problemas causados directa 0 indirectamente por los musulmanes. Algunas 
veces inventa ehredos que se generan en boca de las moras, mi entras que en 
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a través de la aplicaci6n de la metodologfa en cada una de las piezas de estudio, 
es posible corroborar que en algunas ocasiones, la importancia que se otorga a 
una problematica determinada resulta irrelevante, mientras que en otras, 
situaciones que aparentan poseer mucha importancia son dejadas de lado 0 
resueltas de modo incompleto. 
6.1. Naturaleza de los obstaculos 
El obstaculo principal de las comedias de musulmanes y cristianos es 
representado por el Oponente deI modelo actancial, es de~ir, el moro 0 
musulman, las acciones que éste realiza en contra de los cristianos, su presencia 
en el territorio espafiol y, ademas, la simple posibilidad de su existencia, porque 
ésta es una amenaza real para la paz, la armonfa y el equilibrio con que ansfa 
vivir el cristiano. En suma, todo aspecto que esté relacionado con este enemigo 
potencial es un obstaculo que el cristiano esta obligado a enfrentar. 
La naturaleza particular de cada uno de los obstaculos presentes en las 
comedias de este subgrupo es variada, aunque en el fondo cada uno de ellos 
apunta siempre hacia un mismo nudo conflictivo. Como Lope escribe sus 
come di as basandose en la imagen llena de prejuicios que todo espafiol de su 
época recibfa, es decir, la de un moro peligroso, enemigo natural de la sociedad 
espafiola, haciendo uso de toda su imaginaci6n, presenta al publico diferentes 
problemas causados directa 0 indirectamente por los musulmanes. Algunas 
veces inventa enredos que se generan en boca de las moras, mientras que en 
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otras ocasiones se trata deI producto de las acciones de los moros. Existen 
obstaculos que no pasan de ser simples dificultades que sirven para complicar 
un poco la trama, otras veces, en cambio, el elemento obstaculizador es mucho 
mas significativo. En medio de la gran variedad, los obstaculos principales y 
mas importantes en este grupo de comedias son los siguientes: 
1. La esclavi tud 
2. La presencia deI enemigo musulman en la penfnsula 
3. El quid pro quo a modo de disfraz 0 de ironfa 
4. Obstaculos ffsicos 
5. Obstaculos interiores 
6.2. La esclavitud 
La privaci6n de la libertad de una persona es un obstaculo que aparece 
con mucha frecuencia en todas las comedias pertenecientes a este grupo. Incluso 
puede ser el mas frecuente, ya que no es solamente un tema que atane a las 
comedias denominadas de cautiverio, en las cuales conforma el nudo deI 
argumento principal, sino que también se encuentra presente en las comedias de 
enfrentamientos peninsulares, concretamente en los temas que complementan al 
argumento principal de la pieza. Esto se debe a que en los tiempos de Lope la 
esclavitud era un problema patente y grave al cual temfa todo hombre 0 mujer, 
especialmente los que vivieran en la zona de los pafses en torno al Mediterraneo 
y en cualquiera de las regiones costeras. 
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A veces resulta dificil aceptar el hecho de que la esclavitud aûn existiera 
durante el Siglo de Oro espanol. Como comenta Antonio Dominguez Ortiz, 
"suele creerse que la esclavitud es propia de la Antigüedad, y que en los 
tiempos modernos s610 la conservaron los pueblos islamicos y barbaros" (2003 : 
1); sin embargo, como afirma el mismo historiador, en aquella época la demanda 
de esclavos aument6 a causa deI creciente capitalismo, fruto de la extensi6n 
territorial deI Imperio. No obstante, durante la Edad Media, época en que se 
desarrollan la mayor parte de las piezas hist6rico-legendarias de Lope, la 
esclavitud era una practica a la cual los moros estaban muy habituados. Al 
respecto, Fernando Diaz-Plaja indica que en aquel entonces: 
Los esclavos eran parte integrante de la sociedad hispano-
musulmana, desde el palacio deI califa, con cientos de ellos, hasta el hogar 
de un pequefto burgués, que podfa tener tres 0 cuatro .... En el mercado, su 
valor dependfa, al tratarse de tin hombre, de su fuerza ffsica, y en las 
mujeres primaba la belleza (1993: 261). 
En efecto, en las obras de Lope este aspecto de la sociedad hispano-
musulmana aparece ampliamente explotado. Asi ocurre en muchas de las 
comedias de capa y espada, en las figuras de los servi dores, y especialmente 
en las come di as de musulmanes y cristianos, donde estos personajes 
desempenan un roI principal. Asi también podemos ver que las damas que 
caen como esclavas en manos de los moros se destacan primordialmente por 
su "famosa" belleza; tal es el caso de Crisela en El Grao de Valencia, Laudomia 
en Jorge Toledano, Dona Leonor en El alcaide de Madrid, Lucinda en Los esclavos 
libres, todas las mujeres espanolas en Las famosas asturianas, con dona Sancha 
a la cabeza, y muchos otros personajes femeninos que corren la misma 
suerte. 
Los hombres que sufren la esclavitud, por su lado, se caracterizan por 
su fuerza y habilidad en el manejo de las armas. Sin embargo, estas 
caracterîsticas que los convierten en atractivas mercancfas de gran valor, 
también les sirven de instrumento de liberaci6n. Un ejemplo es el deI héroe 
Gallinato en La divina vencedora que hace uso de la combinaci6n de su fuerza 
y de su ingenio para escapar de Granada. Pero, la mayor parte de las veces el 
escape se dara gracias a la habilidad para engafiar a los musulmanes con 
enredos magistrales; es decir, es el poder de la palabra el que actua a manera 
de arma muy eficaz. Esto se ve claramente en comedias como Jorge Toledano, 
Los cautivos de Argel 0 Los esclavos libres, donde el principal personaje 
manipula habilmente a su opresor para obtener su libertad. Cabe hacer notar 
que deI habil manejo de la palabra también se sirven las damas ademas de su 
belleza. El caso que mejor ilustra esta caracteristica que Lope imprime en sus 
herofnas esta expuesto en la comedia La doncella Teodor. 
En la Edad Moderna, la esclavitud se podfa dar tanto entre los moros 
como entre los cristianos y diferentes documentos de ventas y contratos, 
conservados hasta hoy en dia, atestiguan di versos detalles relacionados con 
esta antigua practica que era muy comun, sobre todo en algunas ciudades de 
la Espafia meridional, como es el caso de Sevilla. En las comedias, Lope nos 
muestra algunas estampas idealizadas de 10 que fuera el comercio de los 
esclavos en las plazas publicas. Por ejemplo, en la comedia La nueva victoria 
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deI Marqués de Santa Cruz, en la Jornada Primera, cuadro numero dos, 
podemos ver que el pregonero, en una plaza publica, ofrece la mercancfa 
consistente en cuatro esclavos, entre los que se encuentra el galan Don Pedro 
y la hermosa dama, que son vendidos en tierras de moros. La escena reza asf: 
Entren dos turcos, fafer y Dal{ 
JAFER: 
DALÏ: 
PREGONERO: 
DON PEDRO: 
DALÏ: 
PREGONERO: 
DON PEDRO: 
DALf: 
PREGONERO: 
DALÏ: 
PREGONERO: 
lVenden la esclava? 
También. 
lQuién comprar los cuatro esclavos? 
lHay quien puje? lHay qui en dé mas? 
Peralta, engaftado estas: 
Si mil cadenas, mil clavos, 
mil hierros, cien mil esposas 
me echaste en tantos enojos, 
basta, por gloria a mis ojos, 
ver sus estrellas hermosas. 
[ ... ] 
Dale a Jafer por doscientos 
las esclavas, y yo compraré 
ese esclavo. 
[ ... ] 
lCuanto quieres por él? 
lCual? 
jAh, fortuna cruel! 
ese espaftol arriesgado. 
Este mand6 Cariadeno 
Dar en menos, aunque es hombre 
de val or. 
[ ... ] 
lPor qué le da en menos precio? 
lEs fugitivo? lEs ladr6n? 
Por celos. pp. 208 - 209 
Durante la época medieval, periodo en el que se desarrolla'n los 
argumentos de la mayorfa de las comedias de Lope, la practica de la 
esclavitud era mucho mas frecuente entre los musulmanes. Al respecto, 
Dfaz-Plaja comenta que: "Los cristianos capturados no bastaban para 
satisfacer la demanda arabe, y otras mercancfas humanas eran trafdas de 
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varios lugares de Europa por mercaderes internacionales 0 piratas" (1993 : 
262). Para Espafia, los diferentes enfrentamientos bélicos de la armada 
espafiola eran una fuente de esc1avos 0 "cautivos" destinados a servir 
principalmente las empresas deI rey coma la construcci6n de caminos 0 de 
palacios e iglesias; otros eran enviados a las galeras, donde a menudo 
enfermaban gravemente y morian por las diffciles condiciones de vida a las 
que estaban sometidos. Algunos, los mas afortunados, se destinaban a la 
servidumbre en las casas de familias nobles 0 adineradas para que se 
dedicaran a las labores de ayuda en el hogar. Segun Diaz -Plaja: 
El comercio de esclavos se nutria especialmente de los 
prisioneros de guerra, que se consideraban, en aquella época, coma 
propiedad total deI vencedor, que podia hacer con ellos 10 que quisiera. 
(1993: 262) 
Este proceder para la obtenci6n de comercio de esc1avos fue siempre 
un c6digo nunca cuestionado y muy aceptado por las sociedades deI pasado 
y hasta por los mas importantes pensadores de la antigüedad. Es decir, los 
cautivos de guerra eran considerados legalmente esc1avos que podian ser 
explotados 0 vendidos ante los ojos de la ley y la justicia. En sus comedias, 
Lope ofrece una visi6n, no solo de los procedimientos de la esc1avitud y deI 
comercio de esc1avos en Espafia, sino que también muestra las peripecias que 
atraviesa el cautivo en manos de sus duefios. Habilmente, nuestro 
dramaturgo presenta personajes que, a la vez que deploran su triste 
condici6n, no pierden la esperanza de recobrar su libertad a través de un 
medio legal. Un vivo ejemplo es el moro Hamete en la comedia El Hamete de 
Toledo, que es capturado por un barco de la armada de los caballeros de San 
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Juan. Hamete, a pesar de su odio contra los enemigos y las amenazas que 
profiriera antes de ser vencido, acepta su nueva condici6n porque se ajusta al 
c6digo de la época, es decir, se sabe esclavo de su enemigo por haber 
perdido en el enfrentamiento bélico. Con justicia y bajo toda legalidad el 
morD le pertenece al vencedor, que ahora decide su suerte y 10 vende dentro 
de las reglas establecidas. En consecuencia, el morD sufre una lucha interior 
en la que se enfrentan el sentimiento de servilismo deI esclavo con su orgullo 
de hombre fuerte y el odio natural por los cristianos. Esto 10 convierten en un 
hombre muy peligroso. Antonio Domfnguez Ortiz rescata un comentario 
que sefiala precisamente c6mo los esclavos moros eran constantemente 
temidos y se desconfiaba de ellos: 
Los esclavos de ahora, dice Suarez de Figueroa, 0 son turcos, 0 
berberiscos; los dos primeros géneros suelen salir infieles, mal 
intencionados, ladrones, borrachos, llenos de, mil sensualidades y 
cometedores de mil delitos. Andan de continuo maquinando contra la 
vida de sus sefiores; su servicio es sospechoso, lleno de peligro, y asi, 
digno de evitarse. Los negros son de mejor literatura, mas faciles de 
llevar, yensefiados, de mucho provecho. (2003 : 4) 
En efecto, el miedo que inspira constantemente el Hamete en sus 
amos es extremado. Esta misma situaci6n, pero con menor intensidad 
aparece en otras comedias, en las cuales el personaje moro-esclavo hace 
generalmente el papel deI gracioso. No obstante, es de notar que siempre se 
tratarâ de un gracioso que no inspira confianza en ellector 0 en el espectador 
porque demuestra constantes sfntomas de volubilidad. Un buen ejemplo 10 
tenemos en la comedia La divina vencedora, obra en la que los servi dores deI 
héroe Gallinato continu an ocupando una posici6n inferior a la de su amo, 10 
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cual se hace notar con el uso impropio deI castellano. La aceptaci6n total de 
los esclavos de origen morD no se da aun cuando estos se convierten al 
cristianismo, aunque el historiador Domfnguez Ortiz afirma que en Espafia 
no habfa prejuicio 0 racismo (1989 : 29). 
Cuando se trata deI casa opuesto, es decir, cuando un cristiano sufre 
la esclavitud en manos de los musulmanes, tanto en la penfnsula coma en 
tierras lejanas, las cosas son diferentes. Los cristianos aparecen coma 
personajes muy apreciados por sus opresores, éstos liltimos se interesan en 
su conocimiento, sus costumbres y, a pesar de sus constantes amenazas, 
siempre ofrecen la posibilidad de su integraci6n dentro de la sociedad 
musulmana, a través de la conversi6n religiosa deI esclavo. En efecto, los 
esclavos que estan en los palacios de los califas tienen la suerte de poder ser 
liberados y cambiar su esta tus con el solo hecho de abrazar la fe deI Islam. 
Asf tenemos los comentarios de Domfnguez Ortiz que afirma 10 siguiente: 
Totalmente distinto era el càso de los moros y turcos, que pocas 
veces abandonaban el islamismo; verdad es que no tenfan para ello el 
estfmulo que los cautivos cristianos en tierra de mahometanos; allf, si 
renegaban, alcanzaban, ipso facto la libertad, e inclus~ llegaban a altos 
puestos. Aquf, después deI bautismo segufan siendo tan esclavos coma 
antes; algunos casos de conversi6n se daban, pero pocos, y aun esos no 
todos perseveraban, coma 10 demuestran los sambenitos y autos de la 
Inquisici6n. (2003 : 27 - 28) 
En las comedias de Lope, la posibilidad de perder la fe verdadera se 
constituye en un obstaculo, constante y peligroso, que el hombre en 
cautiverio debe superar totalmente. Sometido a las costumbres moras y a los 
acechos de las moras voluptuosas, el héroe, a diferencia de los renegados, 
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evita constantemente perder su fe y caer en las trampas de sus enemigos por 
10 que tiene que sobrellevar su esc1avitud con el constante reafirmar de su 
orgullo y honor de cristiano. Esto se evidencia en diversos pasajes, como el 
siguiente en el que la mora Celima trata de convencer al gal an, don 
Fernando: 
CELIMA: Cristiano deI alma mfa, 
a quien no vencen razones, 
no es mucho que con prisiones 
se conquiste tu porffa. (p. 550 b) 
Luego de una serie de razones que la mora da al cristiano para que 
éste la acepte, el cristiano responde con firmeza, apoyado siempre en su fe 
religiosa, como podemos ver en los si gui entes versos: 
FERNANDO: 
CELIMA: 
FERNANDO: 
CELIMA: 
FERNANDO: 
CELIMA: 
FERNANDO: 
A todos tus argumentos 
la respuesta esta en la mana: 
eres mora y yo cristiano. 
No 10 son tus pensamientos. 
Pero, escucha,: lTopa en mas 
que en ser yo mora? 
No. 
Advierte. 
SétUmoro. 
Caso fuerte. 
lQué? lLuego no 10 seras? 
Es imposible. (p. 551 a)56 
Por el contrario, cuando un morD es esclavo de los cristianos, al 
convivir con la gente que sigue la verdadera fe, sufre un proceso de 
aprendizaje que culmina con la aceptaci6n de la fe cristiana y con el 
bautismo, hecho que normalmente se materializa al final de la comedia y que 
56 El alcaide de Madrid, Jomada Primera. 
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se suele sellar con un matrimonio. Por 10 tanto, la esclavitud, desde este 
punto de vista psreciera muy positiva, se trata de saI var aImas para Dios. 
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Las mujeres cristianas que vivfan en la esclavitud estaban expuestas al 
peligro de perder su virginidad y por este motivo, en la realidad espaiiola de la 
época, el retorno de una dama al circulo social original estaba marcado por el 
rechazo. En efecto, muchas mujeres preferfan quedarse en la esclavitud a la que 
habfan sido sometidas antes que enfrentarse a una sociedad que las consideraba 
deshonradas. En las comedias de Lope, las herofnas deben hacer uso de toda su 
inteligencia y volver inmaculadas a la sociedad a la que pertenecen. A 10 largo 
de las piezas, las damas se ven confrontadas a los deseos y las amenazas de los 
moros que representan diferentes obstaculos, los cuales son siempre habilmente 
sorteados, gracias a una serie de casualidades que se conjugan a favor de la 
herofna. 
En la sociedad mora de la Espaiia medieval, la situaci6n de la mujer era 
mas liberada, como comenta Dfaz-Plaja: /lA veces, un amo tenfa que ganarse el 
amor de su esclava enamorandola coma si se tratase de una mujer libre" (1993 : 
25). Este aspecto se refleja en la personalidad desenvuelta y caprichosa que 
caracteriza a las moras de las comedias de Lope. Por tanto, se puede afirmar 
que, en general, las damas de Lope son muy fuertes. Por una parte las cristianas 
que cuidan de su buena reputaci6n, evitando al enemigo y manteniéndose 
firmes y fieles a su galan cristiano, por otra las moras que son capaces de 
manipular y dominar las acciones de los moros que quieren. 
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6.3. La presencia musulmana en la peninsula 
La prolongada ocupaci6n musulmana en la Peninsula Ibérica se 
constituye en un obstaculo hist6rico de vital importancia en las piezas de Lope 
de Vega. En efedo, muchas de las mas notables comedias hist6ricas y 
legendarias deI dramaturgo se basan en diferentes hechos de gloria acaecidos en 
un periodo de muchas dificultades para el pueblo cristiano. En estas obras existe 
un marcado interés por rescatar y, sobre todo, por reivindicar la memoria de los 
diferentes héroes cristianos que tuvieron que hacer frente a los invasores 
musulmanes. 
La preferencia por los temas legendarios de esta indole, asi como la clara 
intenci6n de representar a los musulmanes como el mayor obstaculo en la via de 
la unidad nacional, se explica al analizar la idiosincrasia de la sociedad espafiola 
de los tiempos de Lope. Para esto, es necesario subrayar que las comedias se 
escriben durante una época de grandeza en la que Espafia no solo reposa sobre 
los grandes logros de la Reconquista, sino que también se ve enfrentada a 
nuevas dificultades57• En consecuencia, el orgullo nacional que se transmite en 
todas sus formas de arte, y especialmente a través de la comedia, necesita ser 
alimentado. Un buen modo de hacerlo consiste en reavivar en la gente el 
recuerdo de todos los peligros que los antepasados tuvieron que atravesar para 
preservar la identidad nacional, la cual corda peligro ante la presencia 
abrumadora de los pueblos musulmanes, cuyas creencias y costumbres siempre 
57 Como se ha mencionado anteriormente, si bien el Siglo de Oro espafiol se caraderiza por ser la 
cumbre en las diferentes formas de arte, se sufre un declive tanto en la polftica como en la 
economia nacionat as! como la experiencia de algunas derrotas militares. 
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fueron ajenas a las propias de los cristianos. Ademas, cabe hacer notar que el 
orgullo nacional en la Espafia deI Siglo de Oro se nutria de la reafirmaci6n deI 
nacionalismo basado en la pureza de sangre.58 En las comedias de musulmanes 
y cristianos existe, pues, una clara intenci6n de reafirmar la identidad deI 
pueblo espafiol al destacar el valor con el que se defendia tanto la fe cat6lica, 
abrazada por los reinos de origen visigodo, coma las costumbres propias de una 
naci6n de caracter austero y estoico que se oponia a la excesiva libertad 0 
libertinaje con que, a su parecer, vivian sus oponentes musulmanes. Es un hecho 
innegable que dos culturas que conviven durante un periodo de tiempo 
prolongado ejercen entre si una mutua influencia. Es también l6gico suponer 
que cada parte subordina 10 ajeno a la propia, por 10 que cada grupo tiene la 
tendencia de sobre-valorar las costumbres propias y, al mismo tiempo, restar 
importancia a todo 10 que hubiera tomado 0 aprendido de los adversarios. 
Incluso se ha dicho que apena$ resulta posible distinguir la historia deI mito. En 
palabras de Thomas Glick: 
History seems scarcely distinguishable from myth. Historians, whether 
critical or not, at one point or another in their work, embody in the past 
values which seem to be the most significant or enduring of a given peoples' 
experience. Since values are culturally or socially defined, historians from 
this perspective, engage in a process of myth-building. (1979 : 3) 
En efecto, si los historiadores incorporan al pasàdo val ores que les 
parecen ser los mas significativos 0 permanentes de la experiencia de un 
determinado pueblo, resulta aun mas l6gico el que un hombre de letras, 
comprometido con los intereses de su pueblo, incurra en esta practica. 
58 Para los fines de este estudio, el "espanol" es el sujeto identificado con la cristiandad de la 
corte de Madrid, por 10 que no nos interesa entrar en la polémica entre Américo Castro y 
Sanchez Albornoz que discutia sobre el origen de los espanoles. 
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Las comedias de Lope son una evidencia de esta afirmaci6n, pues en ellas 
trascienc!e un sentimiento de orgullo cristiano moralizador, acorde con los 
dogmas de la iglesia cat6lica de la época. En consecuencia, las acciones de los 
cristianos, referidas en las comedias deI estudio, se caracterizan por ser siempre 
nobles, juiciosas y ejemplares; en otras palabras, dignas de imitarse. En cambio, 
las de los moros son por 10 general acciones orientadas hacia el mal debido, en 
parte, a que estas se fundamentan en una creencia religiosa equivocada. En 
efecto, aunque a priori se afirme que la convivencia ha sido coma un diéilogo 
entre ambas culturas, desde la postura de Lope, -qui en no es precisamente un 
historiador- el dialogo no resulta equitativo. El cristiano ocupa una posici6n 
superior, pues él es el que da el ejemplo de vida; y el moro, una inferior porque 
es el que aprende y reverencia los distintos aspectos de la cultura cristiana. Este 
aspecto es precisamente una prueba de c6mo Lope querfa principalmente 
satisfacer al vulgo, a su publico cristiano que querfa ver representar las hazafias 
gloriosas de sus mayores. 
En las comedias de Lope, la mayor parte de los moros de la penfnsula, ya 
sea en la frontera andaluza coma en cualquier otra parte deI territorio, son 
representados coma personajes despreciables, de mal caracter 0 malas 
costumbres, bajos sentimientos, rencorosos y traidores, salvo contadas 
excepciones. En parte esto se debe a que Lope reelabora historias y leyendas 
tradicionales en las que ya figuraban con di chas caracterfsticas. Cuando estos 
personajes aparecen, realizan actos de bravuconerfa, en los que amenazan a los 
héroes cristianos; sin embargo, son ellos mismos quienes salen perdedores 
cuando se enfrentan con las armas a los cristianos 0 terminan corriendo 
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vencidos y humillados. Buenos ejemplos de estos casos son el moro Tarfe tanto 
en Los hechos de Garcilaso como en El cerco de Santa Fe, Gazul en El sol parado, 
Rosarfe y Zoraide en La divina vencedora y los soberanos de Granada, en 
comedias como El cordobés valeroso Pedro Carbonero 0 El hidalgo Bencerraje. Otras 
veces los moros hacen de graciosos que llegan al ridiculo, ya sea por su bajo 
entendimiento 0 por los errores que cometen con su enredado lenguaje y modo 
de hablar. Estos moros sirven de criados a los cristianos, pero generalmente no 
transmiten ninguna confianza, a pesar de estar camino de la cristianizaci6n, 
gracias al buen ejemplo deI amo. Es solamente al final que se confia en ellos, 
cuando vemos que efectivamente, luego de diversas actitudes y hasta acciones 
dudosas confirman su lealtad al héroe y, por supuesto, terminan 
cristianizandose. En relaci6n con ello, se puede suponer que el publico ha 
desarrollado cierta empatia por el moro humilde y servil que permanece 
siempre allado deI amo cristiano, aunque la mayor parte de las veces producen 
la burla debido a su lenguaje burdo y trabado que consiste en una especie de 
jerga de castellano mal hablado. Este tipo de moros no significan un verdadero 
obstaculo para el héroe cristiano. Se trata de morillos j6venes como por ejemplo 
Hametillo en la comedia Pedro Carbonero, Zulema en La divina vencedora 0 en La 
envidia en la nobleza. 
Los buenos moros 0 los mas valientes son converti dos al cristianismo, 10 
cual es también una manera de vencerlos. Aquellos contados casos en los que 
existe un personaje musulman que realiza buenas acciones 0 que demuestra 
actitudes de alta nobleza, generalmente guiado por el amor puro hacia su dama 
-10 cual, como ya dijimos, sucede en contados casos-, son siempre debidos a la 
109 
buena influencia que el héroe cristiano haya podido ejercer sobre dicho 
personaje. En efecto, las acciones ejemplares de los cristianos son una manera de 
lograr vencer al enemigo, y por 10 tanto de vencer obsbiculos que de otra 
manera podrfan ser insalvables. Y es que normal mente los moros que se 
convierten en amigos de los cristianos y que terminan siguiendo su buen 
ejemplo son los mas fuertes 0 los mas nobles. Asf por ejemplo, en la comedia La 
divina vencedora, el cristiano Gallinato que podrfa tener en Cardiloro un terrible 
contendiente, se compadece deI moro al escuchar su pena de am or y sus nobles 
intenciones, estableciéndose muy pronto un poderoso lazo de amistad entre 
ambos para que, hacia el final de la come dia, el moro abrace la fe cristiana, 
influenciado por el héroe cristiano. 
Una comedia en la que el moro se destaca por su nobleza y, sobre todo, 
por el valor con el que es capaz de cumplir una promesa es El remedio en la 
desdicha, obra basada en un romance tradicional. Lope recic1a esta historia, 
destacando tanto la nobleza deI joven Abencerraje como el valor deI capitan 
cristiano N arvaez. En esta pieza, no se puede negar que existe un 
reconocimiento de la nobleza que pueda tener un moro dentro de su propia 
sociedad jerarquica. 
Con la tematica rescatada en todo este grupo de comedias, se demuestra 
que existe una constante intenci6n de demostrar c6mo los reinos de Espafta 
durante el periodo de invasi6n mora no pararon de lu char contra los enemigos, 
pero ademas, no dejaron de ser mas fuertes que el enemigo en ningun momento. 
De esta manera se resta importancia a la presencia de los musulmanes. También 
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se destaca la existencia de una unidad y buena organizaci6n en el reino a pesar 
de la invasi6n entre los diferentes pueblos. Iodas las ciudad es y castillos 0 
puestos de frontera estân bajo el mando de un solo monarca, ya sea el rey Don 
Sancho, el rey Fernando, etc. Los cristianos siempre estân uni dos por el mando 
de una sola cabeza que organiza y sabe 10 que debe hacerse en el momento 
adecuado; prueba de ello es que al final de la obra, cuando todo ha sido resuelto, 
siempre se tiene la presencia deI rey que viene a premiar a los valientes. Asi, por 
ejemplo, en la comedia El alcaide de Madrid, si bien es el mismo alcaide el que 
dirige todas las acciones que conducen a la victoria de los pocos cristianos que 
se enfrentan al enorme ejército de moros que los atacan, no se deja de mencionar 
al rey Alfonso que es quien ha dejado las 6rdenes de la defensa de la ciudad al 
alcaide. Asimismo, en La envidia en la nobleza, serâ una carta deI rey Fernando la 
que solucione los conflictos. Los moros, por el contrario, estân agrupados en 
diferentes nudeos, ciudades 0 pueblos y existen varias cabezas de estado. Un 
rey moro no aparece coma un hombre de absoluto poder coma sucede entre los 
cristianos. Inclusive un vasallo suyo puede medirse con él. Los reyes 
musulmanes solo pueden protegerse con los muros de sus ciudades, ya que no 
pueden contar ni con sus propios subditos a causa de su carâcter traicionero. 
Para estos personajes, por 10 general, el camino a su destrucci6n se inicia a causa 
de sus vicios coma el ocio, la mentira y la lujuria. 
Mientras que el galân cristiano destruye al enemigo ganândole en franca 
batalla 0 aliândose con él - cuando asi 10 merece - para luego ensefiarle el 
camino derecho hacia la fe cristiana, 10 que sucede con los personajes femeninos 
resulta aun mâs interesante. Por una parte, las damas cristianas que Lope 
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concibe en las comedias de este grupo son el dechado de virtud y de pureza, 
ademas de bellas. Estas evitan todü tipo de contacto con los moros para 
preservar su honra, ya que el recato y la castidad de las damas es una virtud 
muy valorada por la sociedad deI siglo de oro. En las comedias de este grupo, 
las damas cristianas se mantienen fieles a su buen proceder 0 al menos a su 
buena reputaci6n. Esto contrasta totalmente con el comportamiento liberal de 
las moras que no se detienen en exponer sus deseos carnales al galan de su 
preferencia y que siempre son dirigidas por sus pasiones. 
Las moras si representan un verdadero obstaculo en todas estas comedias 
porque ellas siempre urden diferentes enredos, con el fin de seducir a los 
cristianos, incluso traicionando a sus propios padres. TaI es el caso, por ejemplo, 
de la mora Celima en El alcaide de Madrid. Las moras utilizan su belleza para 
dominar a los moros y convertirlos en los instrumentos de su voluntad y se 
movilizan por todas partes libremente, contrariamente a la costumbre de las 
cristianas que permanecen en sus hogares, bajo la protecci6n de un hombre 
maduro que suele ser el padre. Una mora puede ser la madre de un nifio 
cristiano, convirtiéndose ella misma al cristianismo, aunque generalmente este 
hecho permanece en secreto durante varios afios, hasta que el hijo toma 
conciencia de su verdadera identidad y decide ir buscar a su padre 0 su 
verdadero origen. El mejor ejemplo de esto es el casa de Mudarra, que 
habiéndose criado en el palacio de su tio el rey moro, en el momento en que 
descubre que su padre era un caballero cristiano, decide acercarse a su propia 
gente, cambiando poco a poco hasta integrarse con los suyos totalmente hacia el 
final de la obra. 
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En general, se puede observar que la interacci6n entre musulmanes y 
cristianos durante la Edad Media, es decir, durante los afios de ocupaci6n dei 
territorio, era constante. Existîa un gran intercambio entre ambas culturas que 
en las comedias se intenta recuperar, pero recontando esa parte de la historia 
nacional des de un punto de vista muy comprometido con la cultura y la fe 
cat61ica cristiana. En este afan se recobran deI olvido los nombres de diferentes 
personajes que intervinieron en las luchas contrà los moros, aumentando su 
poder y valor, muchas veces aduciéndoles cualidades mîticas, para complacer a 
un publico que se alegra de ver reivindicada la historia de la época mas obscura 
de Espafia. 
6.4. El quid pro quo 
En las obras de Lope de Vega estudiadas para el presente proyecto, 
podemos observar que el quid pro quo59 que mas se explota es el deI disfraz, 
aunque el de la ironfa60, también esta presente. El disfraz es un recurso 
prolfficamente utilizado en ca si todas las comedias y son pocas las excepciones. 
Asimismo, en ciertas piezas las situaciones en las que la gente confunde a una 
persona con otra son explotadas arduamente, mientras que en la mayorfa solo 
constituyen un detalle que se afiade a la trama. En la mayor parte de las piezas 
dei estudio, el quid pro quo da origen a escenas de enredo sumamente c6micas e 
59 Segun Pavis, el quid pro quo es el equfvoco que conduce a confundir un personaje con otro. 
Ironîa. Disfraz (1990). 
60 "Hay ironîa cuando un mismo enunciado revela, mas alla de su sentido evidente y primario, 
un sentido profundo, a menudo contrario al primero"(Pavis, 1990). 
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interesantes, sin embargo, en algunos casos aislados pue den ser el inicio de una 
tragedia. 
En las primeras comedias de Lope la confusiôn se forma en torno a la 
utilizaciôn de un disfraz de morD usado por un cristiano 0 de una mujer vestida 
de hombre. En cambio, en sus obras posteriores la confusiôn se acentûa con 
ambientes noctumos en los que al abrigo de la oscuridad la escena se prolonga y 
complica mâs. Como afirma Alejandro Higashi, "el uso deI disfraz tiene 
relevancia en la comedia temprana de Lope coma un recurso dramâtico y 
espectacular que subordina distintos mecanismos constructivos, con un amplio 
margen de influencia sobre la macrosecuencia dramâtica" (2005 : 31). 
Es de notar que normalmente la mujer se disfraza de hombre con fines 
morales muy positivos. Por ejemplo, en Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe, la 
mora Alhama se viste de hombre para luchar contra Tarfe y vengar la pérdida 
de su honor. En otras ocasiones las damas cristianas se disfrazan de hombres 
para realizar acciones que estân vedadas a las mujeres, tal es el casa de Rosela 
en la comedia La nueva victoria dei marqués de Santa Cruz. Esta dama se viste de 
soldado para ayudar a librar la batalla contra los moros en la isla de Longo. 
Los galanes cristianos también se disfrazan de sus oponentes. En algunas 
ocasiones toman las vestiduras de los moros con el objeto de acercarse a sus 
amadas y conocer sus sentimientos, coma sucede en Los tres diamantes. Otras 
veces, para hacer burla de los moros; asî por ejemplo, en la comedia Jorge 
Toledano, Jorge se viste de morD (Acto Tercero, cuadro 4) para conducir a su 
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padre hasta Valencia y generar una confusion, pero luego se arrepiente de 
haberse disfrazado con el vestido deI enemigo porque piensa que por esta razon 
ha perdido a su prometida: 
JORGE: jVaya este vestido triste 
fuera de mi, donde asiste, 
que bien merece este ultraje 
cristiano que deja el traje 
de quien la Iglesia le viste! 
jVaya fuera este turbante, 
deI que le ofende y condena 
senal propia y semejante! (pp. 646 --647) 
Es notable el hecho de que el disfrazarse y aparentar pertenecer a la fe 
contraria conlléva sentimientos de pesar para el cristiano, mientras que en el 
casa contrario, es decir, cuando el morD toma la vestimenta deI cristiano, éste 
experimenta una sensacion de bienestar que, muy a menudo, se acompafta con 
la transformacion religiosa deI moro que culmina con su conversion al 
cristianismo, hacia el final de la comedia. 
En Viuda casada y doncella: (Acto Segundo, cuadro 1) Feliciano se hace 
pasar por médico para enganar a los moros, manipularlos y tornarlos a su favor. 
En este tipo de casos que se repiten en varias de las comedias de este grupo, los 
cristianos engaftan a los moros gracias a su pericia y gr an facilidad de palabra, 
iniciéindose una complicidad con el publico que conoce la verdad y que goza de 
la ignorancia deI enemigo. Aquf el disfraz no es un obstaculo, si no un recurso 
deI héroe. Por otra parte, en La divina vencedora el héroe cristiano Gallinato se 
hace pasar por morD para introducirse en Granada y rescatar la imagen de la 
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Virgen Marfa. En esta pieza, el disfraz servira como valioso recurso para sortear 
uno de los obstaculos mas diffciles. 
Los moros toman el vestido de un cristiano generalmente para llevar 
mensajes de cristianos cautivos. Estos moros suelen ser amigos de los cristianos. 
Tal es el caso, por ejemplo, de El Grao de Valencia, pieza en la que el moro Jarife 
se ha ce pasar por un pescador francés para llegar a Don Félix y pasar un 
mensaje de la dama a su galan. Luego, en esta comedia, se descubre que en 
verdad se trataba de un cristiano que habfa sido secuestrado por los moros de 
pequeno, aspecto que reaparece en la obra El mayorazgo dudoso. En esta comedia 
el hijo deI rey que fuera secuestrado de nino por los moros, regresa a su patria y 
es confundido por un moro, pero el descubrimiento de su verdadera identidad 
conducira al reestablecimiento deI equilibrio deseado. En Los esclavos libres, 
Leonardo se hace pasar por moro para entrar en el palacio de Biserta y acercarse 
a su dama, Lucinda. Esta 10 reconoce rapidamente, pero los reyes moros no, por 
10 que se da ocasi6n a la formaci6n de un enredo c6mico, debido a que los dos 
j6venes aprovechan de su complicidad para burlar a los monarcas. Las escenas 
de confusi6n se extienden cobrando una buena parte de la comedia. En El alcaide 
de Madrid (cuadro cinco deI acto central) los galanes luchan unos contra otros 
equivocando sus identidades debido al quid pro quo que se establece a causa deI 
disfraz que llevan. El uso deI disfraz en esta comedia se convierte en un 
elemento enriquecedor porque, ademas de presentarse en las escenas centrales 
de la pieza se prolonga, tomando un papel de importancia. 
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En El tirano castigado, el disfraz como recurso de confusi6n se utiliza 
repetidamente con varios de los personajes y en distintas ocasiones. Asi por 
ejemplo, Fabio se hace pasar por Floriseo, al abrigo de la noche, para engafiar al 
galan, traicionarlo y echarlo al mar. En este caso el quid pro quo inicia la 
problematica central de la pieza, es decir, con el uso deI disfraz se introduce el 
primer obstéiculo que separa a los amantes. Mas adelante, el disfraz aparece 
como recurso que ayuda a los héroes. Por ejemplo, Arminda toma el traje de 
hombre y se hace pasar por Armindo para acercarse a su amado Floristeo que 
esta en Biserta, como esclavo de los moros que 10 habian rescatado deI mar. De 
igual manera, hacia el final de la pieza, los j6venes, disfrazados de moros 
regresan a Cerdefia para salvar a la duquesa deI tirano. Por su parte, la duquesa 
se disfraza de campesino para poder hablar con su padre y evitar que el tirano 
sospeche una traici6n. 
Es interesante notar que cuando la mujer se disfraza de hombre 0 cuando 
el hombre toma la vestimenta de otro hombre, como sucede en la mayor parte 
de las comedias, el quid pro quo tiene una funci6n positiva. Esto no sucede en El 
negro deI mejor amo. En esta pieza observamos por primera vez que el traidor 
Pirro se disfraza de mujer para matar a Almanzor. Esta es una situaci6n 
total mente diferente, porque aqui se trata de un hombre que se viste de mujer 
con fines deshonestos, es decir, para cometer un acto bajo y despreciable. Yale 
afiadir que solamente un morD cobarde podria ser capaz de tomar el vestido de 
una mujer (aparte 'deI gracioso, que normalmente 10 hace con fines de 
comicidad). Existe, pues, una rigida escala de valores, en la cual los moros se 
ubican por debajo de los cristianos, pero también, existe una evidente misoginia 
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que se desprende elocuentemente de las comedias y que demuestra c6mo la 
mujer se sitUa también por debajo deI hombre, de acuerdo a los canones de la 
época. Asf por ejemplo, en una comedia considerada de Santos en las 
clasificaciones tradicionales, pero incluida en nuestro estudio por su contenido 
deI tema de enfrentamiento cristiano musulman, como es La vida de San Pedro 
Nolasco, el diablo se disfraza de moro para crear una tramp a y manipular a los 
cristianos a través de una mora. 
El quid pro quo no solo se reduce a la explotaci6n de un disfraz, también se 
presenta en forma de ironfa61 (disimulo), de fingimientos y engafios. Al igual 
que el disfraz, por una parte, sirve como recurso que ayuda al Sujeto para que 
éste logre sus objetivos, pero por otra, se constituye en un verdadero obstaculo 
para el héroe. TaI es el caso de la comedia El remedio en la desdicha. En esta pieza, 
des de un principio, el moro Abindarraez cree en una mentira que fuera 
inventada por sus enemigos cuando él era pequefio y piensa que J arifa, la mora 
a la que ama, es su hermana. En este caso, el quid pro quo tiene un toque mas 
tragico por la atormentada pasi6n que viven los j6venes. El descubrimiento de la 
verdad en el primer acto termina con el obstaculo que separaba a los dos 
amantes, aunque, como sefiala Teresa Kirschner, "al final de la comedia el 
recuerdo dellazo incestuoso subyacente a sus am ores aun aflora" (1998: 21) . 
Una comedia en la cualla ironia esta muy bien organizada es La doncella 
Teodor. En esta pieza, Teodor utiliza la estrategia de fingir locura para salvarse 
61 Seglin el Diccionario dei Teatra de Pavis, "hay ironia cuando un mismo enunciado revela mas 
alla de su sentido evidente y primario, un sentido profundo, a menudo contrario al primero." p. 
279. 
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de los moros y evitar que el morD Celindo se case con ella, coma podemos 
apreciar en el siguiente pasaje: 
MANZOR: Sorda y necia se ha fingido 
con tales gestos y voces 
que no hay hennosura en ella 
que no deshaga y desdore p.229b 
Sin embargo, este ardid ideado por la inteligente dama no es suficiente 
para salvarla de sus enemigos. En un soliloquio que Teodor dirige a la audiencia 
conocemos sus reflexiones cuando se manifiesta asi: 
TEODOR: Para poder librarme 
de tan fieroe injusto casamiento, 
propuse remediarme 
con arte de mi raro entendimiento; 
fingfme sorda y loca; 
mas cuando excede el mal, la indus tria es poca. 
Terrible casa ha sido 
mi cautiverio, pero mayor fuera, 
si en el de aquel marido 
para mayores penas estuviera 
porque no hay Berberfa 
coma una aborrecida compafifa. P. 236 b 
En efecto, el mayor mal es el cautiverio y la idea de terminar viviendo en 
berberia con la detestable compafiia de los moros. Pero la doncella no pierde la 
esperanza de su salvaci6n y cifra todas fuerzas en su intelecto, deI cual se siente 
segura y satisfecha cuando di ce, por ejemplo: "Vencer con arte mi fortuna 
espero" (p. 237). En efecto, el arte al que se refiere 10 utiliza soberbiamente al 
final de la comedia cuando, gracias a la demostraci6n de su gran sabiduria, 
logra reestablecer el equilibrio buscado desde el principio de la pieza. 
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Si bien en la mayoria de las comedias deI grupo el quid pro quo, tanto en la 
forma de disfraz como en el de ironia, se presenta como un recurso mas deI 
dramaturgo para afiadir interés a la pieza, en algunas comedias como El cerco de 
Santa Fe, El sol parada, La Santa Liga, El postrer goda de Espafia 0 en Las famosas 
asturianas no se encuentra un quid pro quo evidente. Este no es el caso con la 
comedia El Argel fingido y renegado de amor. Esta es una obra singular, porque en 
ella, a diferencia de las otras, el quid pro quo se constituye como el principal 
obstaculo y la ironia se desarrolla mas plenamente debido a que toda la obra en 
si es un real engafio. Desde el titulo de la pieza, en ella se engafia con 
absolutamente todos los elementos. Por una parte se toma una ciudad falsa por 
la verdadera, por otra, todos los cristianos se hacen pasar por moros, valiéndose 
no solamente de disfraces, sino también de dialogos, actitudes y costumbres que 
(desde el punto de vista de los cristianos) son propias de los moros. En esta 
pieza, el descubrimiento de la verdad oculta detras de toda la parodia sera el 
sorteo deI obstaculo principal, y por tanto, la soluciôn deI conflicto. 
El obstaculo principal es ideado por el Oponente de la comedia, el joven 
Rosardo, que quiere conquistar a Flérida, sin tomar en cuenta que la dama ya 
esta enamorada de otro galcin, Leônido. Rosardo, despechado por el rechazo de 
la dama, decide hacer creer a todos que se ha converti do en moro y para esto 
inventa un mundo totalmente ficticio: 
ROSARDO: Haras pues que parezca la galera 
con sus velas bastardas y sus gavias 
pondras los estandartes con sus lunas 
y pintanis muy bien la popa y proa. 
Eso has de hacer, y luego juntamente 
vestir los marineros y oficiales 
de moros, y encargalles el secreto, 
y esto mismo a mis pajes y criados. 
Mas, para que no entiendan el secreto, 
diles a todos que me he vuelto moro. 
Con ello quiero 
asombrar esta costa de mi patria 
porque volverme morD he pretendido. 
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(p. 473 a) 
Pero el mozo no se detiene ah!, sino que va mas lejos, puesto que, en una 
isla desierta, construye una ciudad completa, con casas, tiendas, gente, etc., en la 
que llevara a cabo el engano para tratar de conquistar a Flérida: 
ROSARDO: iras a con una barca a aquella isla 
que el otro dia hallamos despoblada. 
Alli procuraras tener seis tiendas 
entre las casas viejas que alli habia; 
que yo diré que el Gran Sefior me manda 
edificar agora un fuerte en ella, 
y aUi podré tener los que cautive, 
y pensaran que estan entre los moros. (p. 475 a) 
De acuerdo a 10 planificado, la dama es secuestrada por los supuestos 
moros y luego es transportada al Argel fingido, donde la recibe Rosardo, 
desempenando su papel concienzudamente. El falso morD ofrece la libertad a 
Flérida a cambio de que acepte su mana en matrimonio, pero la dama rechaza la 
oferta. Mas tarde, Le6nido, el galan principal llega a la isla para recuperar a 
Flérida, disfrazado de ermitano. Por su parte, la dama se hace pasar por esclava 
marcandose la cara con clavos falsos. Los amigos y criados imitan la parodia, 
paralelamente, de modo que cada unD de los personajes se encuentra 
interpretando un papei. En cierto momento, todos se dan cuenta de la verdadera 
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identidad de cada uno. Sin embargo, impulsa dos por los celos que se 
desencadenan con el enredo, continuan fingiendo, hasta que todo se aclara 
debidamente. En la conclusi6n de la pieza el falso moro no logra su objetivo 
porque la dama se inclina, coma sucede al principio y coma era de esperarse, a 
favor deI otro galan. Todos los obstaculos que Rosardo ha ido levantando en el 
camino deI Sujeto han si do sorteados, el Argel fingido ha sido descubierto y el 
Oponente recibe una triste lecci6n por sus engafios, viendo que la dama que 
ama prefiere a otro. 
El Sujeto de la acci6n llega a obtener el Objeto de su deseo al atravesar el 
Obstaculo que consiste en el descubrimiento de la verdad oculta detras de toda 
la parodia y, consecuentemente, el fin deI quid pro quo, coma se puede observar 
en el siguiente esquema actancial, que resume el conflicto principal de toda la 
comedia: 
Dl:Amor 
~ 
S: Le6nido 
" 
A: Manfredo 
D2:Le6nido 
" 
0: Férida 
~ 
OP: Rosardo: falso morD 
Como bien se pue de ver, el Oponente u Obstaculo de la comedia es el 
galan Rosardo que se yale de su falsa identidad de morD para manipular la 
situaci6n. Entonces, el Obstaculo es sorteado cuando Rosardo, vencido en su 
objetivo renuncia a la dama, confies a la verdad y se revela coma el verdadero 
122 
cristiano que es, arrepentido de 10 que ha hecho, coma 10 muestra el siguiente 
pasaje: 
ROSARDO: Amor que en las aImas vive. 
Yo no fui a Argel ni soy moro, 
que es muy hidalgo mi origen, 
ni dejara a Dios por todo 
10 que los dos polos cifien. (500. b) 
De este modo, la comedia se resuelve favorablemente para los j6venes 
enamorados. No obstante, cabe hacer notar que este no seria el unico esquema 
actancial de la pieza, sino que existe una situaci6n paralela, que se desarrolla 
entre los amigos y hermanos de los principales personajes, la cual se resuelve de 
la misma manera. Es decir, la trama secundaria también sufre el mismo estilo de 
soluci6n ya que el obshiculo para los personajes secundarios es otro quid pro quo. 
6.5. Los obstaculos fisicos 
Los obstaculos fisicos que Lope utiliza en sus comedias son objetos que, 
por 10 general, contienen un gran simbolismo. Entre los que mas aparecen en el 
grupo de comedias de moros y cristianos se puede contar con los muros, el mar, 
las ventanas y las puertas, entre otros. 
Los muros 0 murallas son especialmente explotados en las comedias de 
hechos hist6ricos de nuestro dramaturgo; sin embargo, cabe hacer notar que su 
uso no es una particularidad lopesca. Diferentes autores de la época, tanto de 
Espafia coma extranjeros utilizan este elemento con las mismas finalidades. En 
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comedias coma Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe, El cerco de Santa Fe, 
El alcaide de Madrid, La Santa Liga, La divina vencedora y Pedro Carboner~ 
desempefia un papel importante. Esto se debe a que los conflictos tratados se 
basan en historias de la Edad Media y la Reconquista, época en que las ciudades 
de la peninsula estaban amuralladas, precisamente con el objetivo de defenderse 
de las invasiones de los enemigos. 
El mura es un obstâculo que de por si representa la inaccesibilidad 
cuando se trata de atacar, sin embargo también puede significar la protecci6n de 
un pueblo. Por este motivo, el sorteo deI muro pue de significar tanto el peligro 
coma la seguridad. En las comedias de Lope de Vega siempre se encuentra este 
doble valor. Es asi que a veces el mismo mura se presenta coma una ventaja 
para los cristianos, pero en otras ocasiones es el obstâculo mayor que los héroes 
deben sortear para destruir al enemigo. 
En las comedias mâs maduras de nuestro dramaturgo el simbolismo deI 
muro se presenta de modo muy claro, es decir, un muro que se ha presentado 
desde un principio como obstâculo para los héroes cristianos, a 10 largo de toda 
la pieza, mantiene dicho val or; por 10 tanto, el objetivo de los cristianos, Sujetos 
de la acci6n, es el de franquear el mura (obstâculo) para terminar con el 
enemigo. Asimismo, cuando en el inicio el muro sirve coma defensa de una 
ciudad, los cristianos tendrân que defenderlo constantemente para evitar la 
invasi6n de los enemigos que pretenden alcaniarlos. Este mura tiene la funci6n 
de barrera de seguridad y es mâs bien un obstâculo para el antihéroe. Por 
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ejemplo, en El alcaide de Madrid el muro es la defensa de la ciudad y este hecho 
se deja bien daro desde la Jornada Primera hasta el final de la obra. 
En las primeras comedias de Lope, por el contrario, el mismo muro 
cumple la doble funci6n de protector y de obstaculo a 10 largo de toda la pieza, 
dependiendo de la situaci6n. Primero se presenta como obstaculo para los 
cristianos, en una escena si gui ente se convierte en un protector deI ejército 
cristiano, para luego vol ver a representar el obstaculo, como en un inicio. Esto se 
nota, especialmente, en las obras que se basan en las leyendas e historias de las 
guerras de la frontera andaluza. El cerca de Santa Fe, por ejemplo, es una comedia 
en la que se puede observar esta frecuente variaci6n. Es decir, en ciertos 
momentos el muro deI que se trata es el de la ciudad cristiana erigida en el valle, 
mi entras que en otros pasajes es el de la fortificada ciudad de Granada. De inicio 
sabemos que "Cercada esta Santa Fe / de mucho lienzo enserado" (p. 104). Mas 
adelante, cuando la reina expresa su deseo de ver "el muro" (p.l08), 
comprendemos que la soberana quiere asegurarse de la protecci6n que esta 
construcci6n puede ofrecer a los soldados de su ejército. Recordemos que en 
esta obra y casi siempre, la reina Isabel la Cat6lica desempefta un papel de 
protectora terrestre equivalente al de la Virgen Maria, que es la protectora 
celestial. En la Jornada Segunda, en cambio, el muro al que se hace referencia es 
el de la ciudad de Granada y, en esta ocasi6n, simboliza el obstaculo que se 
interpone ante los cristianos, que quieren atrapar y vencer a sus enemigos, como 
se puede cons tatar en el siguiente pasaje: 
REINA: 
PULGAR: 
Presumo, valerosos caballeros, 
que después que mi rey se parti6 a Baza, 
habéis hecho tan célebres hazafias, 
que pue den gloriarse en todo el mundo, 
ya talando los montes y los campos, 
ya asolando las fuerzas y castillos 
a los moros furiosos de Granada, 
lc6mo les va a los moros ya los muros 
después de estas refriegas y combates? 
A los moros, sefiora; mal, sospecho; 
a los muros mas bien, que son mas fuertes, 
los cuales yo prometo a Vuestra Alteza 
que son los mas gallardos bien hechos 
que debe de tener ciudad de Espafia: 
vense las torres y almenas fuertes, 
entre arboles y huertas, que a la vista 
ofrece un objeto de gr an gusto. (pp. 143 -144) 
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En este pasaje el mura de Granada, que es el elogiado, es evidentemente 
un obstaculo muy poderoso, ya que es alabado coma algo mas fuerte que el 
enemigo mismo. No obstante, mas adelante, en el transcurso de la comedia, este 
obstaculo sirve también coma protecci6n de los cristianos, pues vemos que Don 
Martin se cobija en él para acechar al enemigo, y asi 10 expresa: "Toda la noche 
he pasado / encubierto con el muro" (p. 147). En pasajes posteriores el obstaculo 
se logra debilitar gracias a una higuera que crece junto al mura y que permite la 
entrada y la salida de la ciudad. En la Jornada Tercera, en cambio, el mura 
vuelve a ser el de Santa Fe, que ahora sirve coma s6lida atalaya a los reyes, 
desde donde pueden observar las acciones deI enemigo, 10 cual contradice la 
descripci6n inicial que se hada deI muro. Sin embargo, a los ojos deI moro, se 
vuelve a hacer notar el detalle de construcci6n deI mura de la ciudad-
campamento, pues el moro recuerda que se trata de un objeto muy débil, coma 
se lee en el pasaje siguiente, en el cual Tarfe hace burla de los cristianos: 
TARFE: Cristianos de Santa Fe, 
entre lienzos y tendales, 
como vuestro muro fuertes 
al aire que los combate; 
vosotros que de ser hombres 
os habéis vuelto a pafiales, 
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(p. 161) 
En la comedia La divina vencedora, en cambio, el mura principal es el de la 
ciudad de Granada, que queda establecido coma el principal obstaculo de la 
comedia en todo momento. El héroe cristiano Gallinato debe franquearlo para 
recuperar la imagen de la Virgen Maria y para esto debe entrar en Granada, 
fingiendo ser esclavo de su amigo Cardiloro, el moro. Este ardid desencadenara 
una sucesi6n de hechos gracias a los cuales se logra resolver el problema central 
de la comedia. 
Asi coma el muro es un importante obstaculo que aparece especialmente 
en las comedias que contienen un conflicto de enfrentamiento bélico, en las 
ciudades medievales de la peninsula ibérica, el mar cumple una funci6n de 
obstaculo ffsico similar. Este elemento es ampliamente utilizado en las comedias 
de cautiverio, obras en las que la problematica gira en torno a las dificultades de 
las dis tintas naciones europeas, que sufren la amenaza y los constantes ataques 
de los musulmanes. En este senti do, las comedias de cautiverio son las piezas en 
las que el mar cobra mas significado. Desde obras tempranas coma El Grao de 
Valencia ya vemos c6mo el mar desempefia un papel importante en el proceso 
de formaci6n y soluci6n de los conflictos. Asimismo, el valor simb6lico y el 
campo semantico deI mar esta muy bien explotado por el dramaturgo. Con 
frecuencia podemos encontrar numerosas alusiones a aventuras mito16gicas de 
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origen latino 0 griego, especialmente tomadas de textos heroicos, de la tradici6n 
grecolatina, de la Iliada 0 de la Odisea, que se utilizan para formar paralelos con 
las aventuras y las peripecias de los héroes relacionadas con el mar 0 la 
dificultad de su travesia. Otras veces se hacen alusiones al agua bautismal 0 al 
Hanto, etc. 
Es pertinente recordar que Lope de Vega era casteHano, habia nacido, 
crecido y vivido en Madrid, el centro deI pais, por 10 tanto, cuando se muda a la 
ciudad costera de Valencia, el dramaturgo se enfrenta a una geograffa nueva, 
muy diferente a la acostumbrada y que causa gr an impresi6n en él. Esto se 
puede evidenciar en muchas de sus creaciones, coma el si gui ente pasaje: 
LEONORA: 
CRISELA: 
LEONOR: 
CRISELA: 
Holgado me he por extremo 
de haber visto el mar. 
Es bravo. 
De ver su furia no acabo; 
desde la orilla le temo. 
i V éilame Dios!, que esto es 
de qui en dicen tantas cosas. 
Mira sus ondas furiosas 
bafia en su agua tus pies; 
porque en llegando a Castilla 
digas que entraste en la mar. (El Graa, p. 513 a) 
La nueva realidad que Lope encuentra durante su residencia en Valencia 
trae consigo la materializaci6n deI proverbio "hay moros en la costa,,62. En 
efecto, en esa ciudad deI Levante espafiol, la gente vivia en constante zozobra a 
causa de las invasiones de los moros 0 piratas berberiscos que se desprendian 
62 Cabe hacer notar que el dramaturgo valencia no Guillén de Castro, desde 1593 hasta 
aproximadamente 1600, desempefi6 el cargo de Capittin de Caballas de la Costa deI Reino, con 
obligaci6n de vigilancia costera y caballerfa a su cargo (Ramos, 1986: 230). 
( . 
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desde la costa norteafricana. Este hecho se convirti6 en gran fuente de 
inspiraci6n para ampliar un repertorio que ya se habfa iniciado, en las obras 
primerizas, con los romances e historias de la antigua frontera. 
En las comedias que se desarrollan en las ciudades de la costa, el mar 
cumple dos funciones al igual que el muro; por una parte sirve coma muralla 
protectora que afsla a la penfnsula de sus potenciales enemigos, es decir, otorga 
a Espafia un lindero natural que la afsla de los demas; pero, por otra parte, 
cuando un cristiano es hecho cautivo, en tierras lejanas, el mar se convierte en el 
obstaculo ffsico mayor que 10 separa de su tierra natal y, por tanto, de su 
libertad. En las comedias de cautiverio, la total liberaci6n se presenta en la 
travesfa deI mar, de regreso a la madre patria. Por ejemplo, mi entras que en la 
pieza La que hay que fiar del munda el galan Leandro pierde su libertad al 
atravesar el mar, pues es hecho cautivo por unos moros persas, en El Graa de 
Valencia, es solamente atravesando el mar coma la doncella Crisela se libera deI 
yugo de los moros. Contrario al mar obstaculizador sera, por ejemplo, el viento. 
Este elemento puede salvar coma el amor, aligerando el viaje de la dama que 
regresa a su patria, coma 10 hiciera Eolo con Ulises para que regresara a ftaca. 
Existe, pues, una larga tradici6n grecolatina, segun la cual el viento puede ser 
amigo de los marineros en alta mar. Esto se hace evidente en las palabras de 
Leandro cuando escapa deI mar para llegar a las playas de Génova: "No he visto 
tal navegar / todo ha sido viento en popa" (La que hay que fiar del munda, p.260 b) 
o cuando dice: "Es el viento tan amigo / de amores y enamorados. " 
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De igual manera, en Los esclavos libres, el mar es también el obstaculo que 
separara al galan de su amada en dos ocasiones. Primero, cuando se inicia la 
come dia con el secuestro de la dama de las costas de Perpifian, para ser llevada 
a Biserta. Luego, la idea de mar - obstaculo se corrobora cuando el morD 
Arbolan, una vez en su tierra, se da cu enta de que los j6venes se aman. 
Impulsado por los celos, el moro, que esta decidido a separarlos, manifiesta: 
"poner quiero el mar en medio / de él y la prend a que adoro." (p. 418) En 
efedo, el mar actua aqui como un verdadero obstaculo fisico deI cual se yale el 
enemigo. 
Una comedia en la que se puede encontrar una combinaci6n de muro y 
mar como obstaculos es La Santa Liga. En esta pieza, el mar se presenta, 
inicialmente, como un obstaculo en la esclavitud de Constanza, que la separa de 
su libertad y de su patria natal: Nicosia. Luego, una vez que la dama ha salvado 
el obstaculo y ha llegado a su pais liberandose deI moro, la dama participa de la 
batalla que se lleva a cabo en su ciudad, donde tiene que luchar contra los 
enemigos protegida por el muro de la ciudad. En este caso, el mar ha sido 
obstaculo para la dama y el muro objeto de protecci6n 0 seguridad. Sin 
embargo, es en el argumento principal de esta pieza donde encontraremos que 
tanto el mar como el muro desempefian un valor de evidentes obstaculos. 
Cuando el ejército de las naciones cristianas, unificadas bajo el nombre de la 
Santa Liga, se lanza contra los enemigos para liberar Nicosia deI poder de los 
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turcos, el comandante reconoce que uno de los obstaculos mayores al cual se 
enfrentan es el mar. En una emocionante arenga, destinada a alentar a las 
temerosas trop as, el Marqués de Santa Cruz dice: 
CRUZ: Si mirais, claros sefiores, 
la mar vuelta monte 0 selva, 
con los arboles y jarcias 
que des de sus gavias cuelgan 
Mas poder tiene Filipo, 
mas ejércitos sustenta, 
mas sangre la noble Espafia 
que a Dios y su iglesia ofrezca. 
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(pp. 554 - 555) 
El marqués quiere hacer ver a los soldados que ellos tienen mas fuerza y 
valor que ese mar alevoso que se les presenta dei ante, que con la fuerte sangre 
espafiola podran vencer este primer obstaculo. Luego, en la descripci6n 
detallada de la batalla, que es relatada por las figuras aleg6ricas de Roma, 
Venecia y Espafia, en las palabras de la primera podemos notar c6mo el mar es, 
en efecto, uno mas de los enemigos, igual 0 tan peligroso como los turcos, al 
cual el ejército debe vencer. En un principio el mar se hall a furioso, pero con las 
acciones de la armada se logra la calma, como podemos apreciar en el siguiente 
ROMA: jQué bien parece la armada! 
Don Juan la batalla gufa, 
La mar, nuestra armada ilustre 
a sobreviento le gana; 
pero ya paran las olas, 
calla el mar, y el viento calma. (p. 559) 
Luego de una sucesi6n de hechos gloriosos, relatados siempre por las 
figuras aleg6ricas, sabemos que los enemigos van cayendo uno a uno, hasta que, 
finalmente, los cristianos unificados toman las costas de Nicosia. Con un ritmo 
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vertiginoso se llega hasta el momento de la victoria, que es cuando se da fin Ua 
la batalla naval", palabras con las que termina la comedia. 
El mar aparece cargado de simbolismo, especialmente en el Acto Primero, 
en la comedia El Hamete de Toledo, que luego sera ampliamente comentada. El 
instante en que vemos aparecer al morD Hamete por primera vez es la noche de 
San Juan, en Argelia a orillas deI Mediterraneo. A la vista deI mar, el moro 
presiente su infortunio, 10 cual expresa con las siguientes palabras: 
HAMETE: No hay cosa que me sujete 
como deste mar la vista 
ni mâs el alma [me] inquiete. 
Miro esta tierra detrâs 
y todo este mar delante. 
Pienso que quiso poner 
entre moros y cristianos 
Dios este mar por hacer 
que no pudiesen mis manos 
mostrar su furia y poder. (p. 174 b) 
Queda claro que el arrogante morD siente un profundo odio por los 
cristianos. Estos enemigos a quienes al mismo tiempo admira, por su excelencia 
en el uso de las armas, se encuentran al otro la do deI mar que, en este punto de 
la comedia, se presenta coma una barrera u obstaculo para que Hamete los 
a1cance y mate. Pero cuando la mora Argelina le lee en el oraculo su mala 
fortuna, el morD corrobora su mal presentimiento, ya que él mismo puede 
prever que el mar sera el mayor obstaculo para su libertad: 
HAMETE: En nombre de Alâ miro: 
muchas cosas hay aquf; 
ARGELINA: 
HAMETE: 
ARGELINA: 
con no las creer, me admiro. 
l50n tristes? 
5efiora, si. 
Aqui hay un mar, y en la arena 
una cadena. 
jQué penal (p. 177 a) 
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El agua es un elemento importante en esta comedia debido a su valor 
simbôlico. Ésta reaparece en diferentes partes de la pieza, acompafiando al 
moro, hasta el apoteôsico final, en el cual el morD recibe el bautismo. En efedo, 
existe un proceso de transformaciôn tanto en el morD como en el agua. En un 
principio tanto el hombre como el elemento aparecen en un esta do caôtico. El 
mar, con sus caraderisticas de gigante indomable y voluntarioso forma un 
. paralelo con el moro arrogante que odia a los cristianos. A medida que la pieza 
transcurre, Hamete va venciendo sus obshiculos internos para concluir 
aceptando la fe cristiana en el bautismo. Del mismo modo, el agua que primero 
esta en el mar, luego reaparece 0 en elllanto 0 en el no, para resurgir finalmente 
como el agua deI bautismo que recibira el morD voluntariamente. El agua ya no 
es un obstaculo, por el contrario, ahora es el elemento que le permite trascender 
a una nueva vida. A pesar de su muerte, el bautismo sera la puerta de salvaciôn 
de su alma. 
Las puertas y ventanas, tan relevantes en otros subgéneros dramaticos, 
también seran elementos obstaculizadores, pero su importancia dentro de este 
grupo de comedias es menor. Solamente sirven de elementos de apoyo para 
complicar la trama en determinados instantes. Asi por ejemplo, en la comedia El 
Grao de Valencia vemos como el galan sufre, debido a que el padre ha decidido 
cerrar la ventana a través de la cual se hablaba con la dama. Este motivo de 
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sufrimiento resulta vano cuando entre él y la dama se interpondra el morD que 
la secuestra y que la roba de Espafia. 
6.6. Los obstaculos interiores 
Cuando se estudian los detalles concernientes a la naturaleza de los 
Oponentes, también se pueden distinguir aspectos que evolucionan de una 
comedia a otra y, sobre todo, de un periodo a otro, dentro de la producci6n deI 
dramaturgo. Por ejemplo, el morD de las primeras comedias de Lope no pasa de 
ser un hombre pretencioso e infiel que, llevado por sus deseos generalmente 
carnales, se embarca en una loca y atrevida empresa contra los cristianos, para 
luego terminar renunciando a su principal acometido, sin sufrir ninguna 
consecuencia moral de importancia. Este morD - marioneta esta muy lejos de los 
complejos personajes de las comedias escritas en la madurez de Lope, como es el 
caso, por ejemplo, deI Hamete de Toledo, hombre lleno de problemas 
psicol6gicos, que termina su vida en una escena sin precedentes, aceptando la fe 
cristiana al borde de la muerte y reconociéndose como hombre pecador. 
En efecto, en las comedias de la primera etapa de la producci6n de Lope, 
los esquemas actanciales se estructuran de modo simple y casi similar. En ellos 
el Sujeto de la acci6n invariablemente es el cristiano que debe vencer al morD 
Oponente para obtener el Objeto de su deseo. Los obstaculos son mayormente 
de caracter ffsico y sus resoluciones no dependen de la psicologfa deI personaje 
en cuesti6n. La uni ca posibilidad de que el Sujeto se encuentre ante un elemento 
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obstaculizador de carâcter interior es cuando debe enfrentar y superar los cel os, 
el cual es un motivo frecuente en casi todas las comedias de Lope. 
En las comedias deI grupo de estudio, posteriores a 1609, en cambio, 
encontramos una variedad de motivos y obstâculos que no siempre encajan en 
un esquemâtico y simple modelo actancial, pero, por sobre todo, situaciones 
diversas, en las cuales el Moro no siempre ocupa la posiciôn deI Oponente, es 
decir, el obstâculo no siempre va a estar directamente relacionado con el 
personaje musulmân, aunque éste SI desempefie un papel crucial dentro deI 
argumento principal de la pieza. tal es el casa de dos excelentes comedias deI 
grupo, en las cuales el morD aparentemente no se constituye en el obstâculo 
principal y tampoco es el personaje obstaculizador di recto de ~a trama. Se trata 
de las comedias La famosas asturianas y El bastardo Mudarra. En estas dos piezas el 
obstâculo principal es de origen distinto e interno. No obstante, la soluciôn d,e 
éste permite el encuentro con una realidad en la cual el morD SI se materializa 
coma el problema de base. 
La primera comedia mencionada, Las famosas asturianas, estâ basada en 
una leyenda medieval - de la época deI reinado de Ramiro 163 -, segun la cual el 
morD Mauregato sometiô a los espafioles a la indignidad de entregar cien 
don cellas a los musulmanes para mantener la paz en el reino de Leôn. El tema 
reaparece en un poema deI cual Lope parece inspirarse64 para la creaciôn de sus 
personajes. Haciendo uso de un lenguaje anticuado, nuestro dramaturgo logra 
63 Ramiro l, Rey de Asturias, gobierna entre los anos 842 y 850 
64 Se trata de un poema de Pedro de la Vezilla. 
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dosificar habilmente la fuerza de dona Sancha, una mujer de armas tomar, con 
los sentimientos de amor que van naciendo en ella por don Luis de Osorio. 
El desequilibrio inicial en la comedia se debe a la debilidad que los 
cristianos demuestran ante los conflictos. Si bien los musulmanes estan en la 
Penfnsula, estos se muestran como enemigos le jan os, pero latentes. Para vivir en 
paz con ellos, los caballeros cristianos deben cumplir reglas impuestas 
injustamente. Por esto estan dispuestos a vivir humillaciones graves; es decir, en 
el fondo los cristianos no son capaces de asumir la rafz deI problema, 
enfrentarse a sus mayores enemigos y eliminarlos venciéndolos. Antes que 
verlos e identificarlos como los verdaderos obstaculos que son para ellogro de 
una paz verdadera en su territorio, estan ceg ados por otro obstaculo mayor: su 
debilidad. Es a través de las acciones y las reflexiones de dona Sancha como se 
daran cu enta de su error. La valiente dama les reprocha su actitud y les ha ce ver 
la realidad, llevando a cabo una acci6n muy osa da como es la de desnudarse en 
frente de los hombres, y explica asf: 
SANCHA: Atiende, Osorio, cobarde 
afrenta de homes, atiende, 
porque entiendas la raz6n 
si non entenderla quieres. 
Las mujeres non tenemos 
vergüenza de las mujer[e]s; 
quien camina entre vosotros 
muy bien desnudarse puede, 
porque sois como nosotras 
cobardes, fracas y endebres, 
fembras, mujeres y damas; 
y as!, no hay por qué non deje 
de desnudarme ante vos, 
como a fembras acontece. 
Pero cuando vi los moros, 
que son hombres, y homes fuertes, 
vestime; que non es bien 
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que las mis carnes me viesen. (p. 363 b) 
Este ataque frontal al honor de los hombres provoca una orgullosa 
reacci6n en ellos mismos, por 10 que despiertan de su letargo, franqueando el 
primer obshiculo, es decir, el de su cobardfa para luego asumir su obligaci6n. En 
los esquemas actanciales que se presentan a continuaci6n se puede observar con 
claridad 10 que sucede: 
Esquema #1 
Esquema #2 
Dl: Dios 
~ 
5: Osorio 
" 
A: -------
Dl: Dios 
~ 
S: Osorio 
" 
A: Sancha 
D2: Espafia 
" 
0: Paz 
~ 
OP: Cobardfa 
D2: Espaiia 
" 
0: Paz 
~ 
OP: Musulmanes 
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El Sujeto de la acci6n es Osorio, que en este caso representa a todos los 
cristianos (es él quien ha sido seleccionado por el rey para entregar las 
doncellas). N6tese que el puesto de Ayudante que inicialmente estaba 
desocupado, pues los hombres actuaban solos, sin tomar en cuenta la opini6n de 
las mujeres, se completa en el segundo esquema con dona Sancha que es la que 
impulsa al Sujeto en su hazana. Asimismo, el Oponente u obstéiculo interno es 
desplazado por los musulmanes. 
En la segunda comedia antes mencionada, El bastardo Mudarra, el 
obstaculo principal se constituye en los sentimientos bajos de la gente, 
especialmente de una dama en particular. Dona Lambra no puede tolerar que su 
hermano sea vencido por un jovenzuelo y la envidia la lleva a la manipulaci6n 
sin lfmites. Su rabia sera el origen de toda la tragedia que se desencadena: la 
traici6n y la consecuente muerte de los siete infantes de Lara. Por su parte, Ruy 
Velasquez, el marido de dona Lambra, que, a su vez, es tfo de los infantes, lleva 
a cabo la traici6n porque no es capaz de dominar a su propia mujer. Como estos 
personajes no son capaces de vencer sus propios obstaculos interiores, con 10 
que hubieran logrado la paz y el equilibrio, estan destinados a morir puesto que 
el espectador y /0 ellector los condena por su mal proceder. De este modo, 
Mudarra es el héroe que vengara la muerte de sus hermanos, eliminandolos a 
ambos. 
En este caso, el Sujeto de la acci6n es un morD s6lo en apariencia, porque 
en realidad Mudarra, a pesar de haber crecido en el palacio deI rey de C6rdoba 
y de que su madre es la hermana deI monarca, es cristiano. Ha sido bautizado 
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por Arlaja, su madre, cumpliendo un encargo de su padre Gonzalo Bustos. De 
hecho, algo que constantemente se repite en la obra es el beneplacito que el 
joven siente de ser el hijo de un cristiano y no deI rey Almanzor, coma se 10 
hicieran creer antes. Desde el momento en el que recibe la noticia vemos c6mo, 
para el joven, son mayores el placer y el orgullo que siente de saberse cristiano 
(y no musulman) que la tristeza que pudiera haberle causado el conocer su 
origen de hijo ilegitimo. El morD se ha liberado de un peso al descubrir que no 
es musulman y es el primer obstaculo que vence en el camino para la venganza 
de sus hermanos. 
Otro tipo de obstaculos interiores, muy frecuentemente explotados en las 
comedias de musulmanes y cristianos desde un principio en la producci6n de 
Lope, son los celos. Estos ciegan al Sujeto impidiéndole ver una realidad 
favorable a si mismo y son origen de otras situaciones conflictivas que 
obstaculizan aun mas su acercamiento al Objeto de su deseo. En efecto, los celos 
dan origen a diferentes enredos. Por este motivo, son las damas quienes, 
generalmente, aprovechan y se favorecen de los celos que pueden provocan en 
el galan de su interés en el juego de la conquista. La conquista deI Objeto deI 
deseo se dara a través de la superaci6n de los cel os, pero, coma siempre sucede 
con las creaciones de Lope, esto solamente sucede cuando se presenta una 
prueba fehaciente que demuestre la fideHdad de la dama al galan, 10 cual 
normalmente se prueba gracias a una oportuna intervenci6n deI Ayudante. 
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Es de suma importancia hacer notar que tanto en Las famosas asturianas 
coma en El bastardo Mudarra existe una mejor y mas detallada construcci6n de 
los personajes. En efecto, al igual que los antihéroes, los héroes son personajes 
que notablemente manifiestan rasgos de personalidad que los diferencian de los 
demas caracteres. Por ejemplo, es indiscutible que en dona Sancha descubrimos 
una mujer valiente, dispuesta a todo por salvar el honor patrio, distinta a 
muchas otras herofnas que no acababan de definirse en el espectro de los 
caracteres creado por Lope. Existe pues un progreso apreciable con respecto a 
los personajes de las primeras comedias de nuestro dramaturgo en las cuales la 
acci6n se destacaba por sobre todo, restando, de cierto modo, la importancia de 
los caracteres65• Todo esto se hace mas evidente en el momento de emplear los 
esquemas actanciales, pues, su aplicaci6n a ciertos niveles de la pieza, ademas 
de hacerse mas complicada, devela también la complejidad deI curso que sigue 
el argumento. 
65 Este ha sido siempre un aspecto criticado en el teatro aureo espanol, como hemos comentad en 
el punto 2.2. 
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6.7. Momentos de introduccion y resolucion de un obstaculo 
Los momentos de introducci6n y resoluci6n de un obstaculo constituyen 
un factor de mucha importancia para ver si la obra tiene el poder de captar la 
atenci6n deI espectador adecuadamente. En este sentido, si nos detenemos a 
analizar el momento en que el obstaculo ha sido introducido 0 resuelto dentro 
de la trama de una comedia, observamos una gran evoluci6n en la primera parte 
de la producci6n de Lope, la cual se puede apreciar en las tablas 2 y 366 al final 
de este apartado. Estos ejemplos, corresponden a las comedias: El Grao de 
Valencia y Los esclavos libres. 67 Ambas piezas tratan exactamente sobre los 
mismos temas. Por una parte, una dama secuestrada por los moros, su 
busqueda, sus peripecias en tierras le jan as y, por otra, un hijo perdido en la 
niftez, que regresa al padre después de muchos aftos. La primera comedia fue 
escrita entre los aftos 1588 y 159568, mientras que la segunda entre 1599 y 1603. 
En El Grao de Valencia la soluci6n deI obstaculo principal se produce muy a 
destiempo (en la segunda Jornada) yel segundo tema aparece cuando ya casi 
todo ha concluido (en la tercera Jomada). Esto no sucede en Los esclavos libres. En 
esta segunda pieza el obstaculo aparece mas temprano y se soluciona hacia el 
final, con situaciones que aumentan la tensi6n en las escenas intermedias. Asi 
mismo, el segundo tema aparece mas temprano (en la segunda Jornada) y se 
resuelve hacia las dos escenas finales. 
66 Véase Anexos, tablas 8 a 38, para comparar las tablas de las comedias restantes. 
67 Otra comedia que se encuentra a medio camino entre las mencionadas es Jorge Toledano. En 
ella se presenta un situaci6n similar, con la diferencia de que el galan y no la dama es 
secuestrado por los moros. 
68 Segun Castillejo, las probabilidades se inclinan mas hacia 1589-1590. 
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6.7.1. El Grao de Valencia 
El Grao de Valencia es una de las primeras comedias compuestas por Lope 
de Vega. 69 La escribe durante su estadfa en la ciudad de Valencia, en 
cumplimiento de la primera parte de su destierro. 
El argumento de la obra es el siguiente: Crisela, una bella dama 
valenciana, hija deI Capitan Leonardo de Manzofa, es raptada por los moros en 
las playas de Valencia y conducida a Argel, donde el rey, al verla, se enamora de 
ella y la coloca bajo el cuidado deI morD Zulema. Como Crisela ya ama a Don 
Félix rechaza tanto al rey coma a los demas hombres que la pretenden; sin 
embargo, conquista la buena voluntad deI morD Jarife, uno de sus 
secuestradores, y le ruega que la ayude a vol ver a su padre, a su patria y a su 
amado, a quien ha dado palabra de matrimonio. El padre de Crisela, que esta 
dispuesto a pagar todo el oro deI mundo por el rescate de su hija, toma coma 
rehén al morD Guadama, quien ofrece entregar sus galeras al rey de Argel para 
salvar a la cautiva y devolverla a su padre a cambio de su propia libertad. 
Mientras moros y cristianos entran en intensas negociaciones sobre el 
intercambio de prisioneros y sobre el precio deI rescate a pagar, Crisela obtiene 
su propia libertad, gracias a su inteligencia, al poder de convencimiento que 
poseen sus palabras y a una secuencia de enredos en que caen los mismos 
moros. 
69 Segun Griswold Morley y Courtney Bruerton, esta comedia pertenece al grupo de comedias 
auténticas de Lope. Castillejo, en su obra Las cuatrocientas comedias de Lope, nos indica que la 
pieza fue escrita mas probablemente entre 1589 y 1590. 
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De regreso hacia Valencia, la valerosa dama mata a Zulema, que es un 
moro traieionero, y llega a su patria gracias al valor que ha demostrado en el 
navlo, donde ha luchado contra todos los moros y liberado a los cautivos 
cristianos. En el Grao de Valencia se reune con su padre y se descubre la 
identidad de un hermano suyo que habla sido secuestrado por los moros 
cuando era pequefio. Este hermano resulta ser nada menos que el moro Jarife, 
que ahora trabaja para Don Félix por ayudar a Crisela. Como toda comedia de 
este tipo, El Grao de Valencia termina con la feliz uni6n de losenamorados y el 
reencuentro familiar. 
A través de un anaIisis mas profundo vemos que la obra se inicia con una 
clasica Primera Jornada en la que se plantea una situaci6n clara y definida, 
similar a la de cualquier otra comedia amorosa. Desde la primera escena 
sabemos que Don Félix es el joven galan que pretende a Crisela. Don Félix sufre 
porque a pesar de ser correspondido por la dama, la ventana donde se 
encuentra con ella ha sido cerrada. En una c6mica escena, en la que por 
intermedio de su amigo Ricardo, Don Félix hace llegar un papel a Crisela, el 
publico se pone al tanto de la prehistoria de la fabula, y el modelo actancial que 
la resume se presenta como sigue: 
Dl:Amor 
~ 
5: Don Félix -+ 
" 
A: Ricardo 
D2: Don Félix 
" 
0: Crisela 
~ 
OP: El Padre 
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Crisela es el Objeto deI deseo de Don Félix, éste es el Sujeto y también el 
Destinatario, puesto que la quiere para si mismo. El galan es incitado por el 
Destinador que es el am or y ayudado por Ricardo, su ami go que hace de 
Ayudante. Por otra parte, el padre de la dama, se presenta como el Oponente 
que coloca un obstaculo entre los j6venes al cerrar la ventana donde se dan cita. 
Este detaUe también puede ser tomado como un guifto dado a la audiencia 0 al 
lector para sentar precedente sobre el futuro cautiverio de Crisela. El esquema 
inicial de la comedia se ajusta completamente al clasico modelo actancial de los 
triangulos amorosos, donde normalmente: 
Dl: Eros 
Sujeto: Galan -+ 
" 
A: Amigo 0 servidor 
D2: El sujeto mismo 
" 
Objeto: Dama 
" 
0: padre 0 sociedad 
No obstante, hacia el final de la Primera Jornada, la fabula dara un giro 
completo cuando Crisela sea raptada por los moros. En este momento, tanto el 
padre como el pretendiente de la dama tienen la necesidad y el deber moral de 
rescatarla; entonces, los elementos deI modelo actancial se deslizaran a nuevas 
posiciones, constituyéndose un nuevo esquema que pasara a ser el principal de 
la obra. Este modelo, en el que por fin se consolidan los moros como el principal 
obstaculo de la comedia se formula de la si gui ente manera: 
Dl: Amor, honor 
~ 
S: Capihin ~ 
" 
A: Poder / Riqueza 
D2: Sociedad (Don Félix) 
" 
0: Crisela 
~ 
OP: Moros 
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Aqui el padre de Crisela se convierte en el Sujeto de la acci6n que debe 
lu char para recuperar el Objeto perdido (Crisela). El Destinador continua 
siendo el amor, que puede ser el am or filial e, indirectamente, el honor que el 
padre tiene que restituir recuperando a la hija, para que ésta pueda vol ver a la 
sociedad y casarse con un buen marido como 10 requieren las leyes sociales. El 
amor y el honor deI padre actUan como fuerza impulsora para el rescate. Por 
otra parte, si bien el padre no tiene conocimiento de los amores de la hija con 
Don Félix, el Destinatario implicito es este ultimo, debido a que el joven se 
coloca en la posici6n de la sociedad, es decir, el marido que la desposani 
(sabemos que dona Crisela ha dado palabra de casarse a Don Félix) para que, de 
esta manera, todo acabe en la armonia requerida. 
Contrariamente a 10 que podria esperarse, el sujeto inicial deI modelo 
deja de ser Don Félix y el roI deI gal<in se diluye en una trama secundaria y de 
minima importancia que se desarrolla paralelamente a la nueva fabula principal. 
A 10 largo de la Segunda Jornada los acontecimientos relacionados con el 
secuestro de Crisela conforman el principal argumento de la obra. Mas 
claramente, mientras el Capitan intenta negociar el rescate de la hija con el Rey 
de Argel, tomando como rehén a Guadamo y exigiendo a cambio de la libertad 
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de éste la devoluci6n de su hija, Don Félix se encierra en un sentimiento de 
pesar por haber perdido a su amada. El amor va a ser puesto a prueba por la 
separaci6n de los dos enamorados con la interposici6n de diferentes obstaculos 
que eviten el acceso deI Sujeto (inicial de la obra) al Objeto de su deseo. En la 
primera escena y, también por boca deI galan, ellector 0 la audiencia toma 
conciencia de la presencia deI mar como elemento simb6lico que luego pasa a 
ser un obstaculo real y fîsico cuando Crisela sea transportada a la tierra de los 
moros. 
DON FÉLIX: Téngola de ver y hablar 
si se pone todo el mar 
en medio deI alma y della. 
Que Leandro seré yo, 
y, si ella quiere alumbrarme, 
no hay mar que pueda estorbarme 
llegar adonde éllleg6.70 517 a 
Aquî vemos c6mo gracias al poder deI amor se vislumbra una esperanza 
de salvaci6n. Desde el momento en que Crisela quiere, el mar que podrfa ser un 
obstaculo insalvable debido a su inmensidad, puede preverse como un 
obstaculo que se puede franquear gracias al amor. Sin embargo, las vehementes 
palabras deI galan pierden fuerza en el suceder de la historia, porque, como ya 
se dijo, no sera él quien sortee el obstaculo para llegar a la dama. En este 
senti do, el car acter de Don Félix no se ajustara completamente al papel deI héroe 
ideal 0, al menos, no aparecera como el galan ideal que lucha por el objeto de su 
deseo de principio a fin como sucederîa en las mejores historias amorosas; 
inclusive, descubrimos que hacia el final de la comedia, en la Tercera Jornada, 
70 Todas las citas de El Grao de Valencia proceden de la edici6n de la RAE, Tomo 1, preparada por 
Emilio Cotarelo Mori. Ver p. 268 
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Don Félix corte jar a a otra dama. El galan aparecera en la historia secundaria, 
que si bien esta muy bien concatenada en el total de la comedia, carece de 
importancia real y la fabula, que es un tanto comica, resulta demasiado vana, 
aunque ofrece algunos datos ligados a la vida deI mismo Lope y a la historia de 
sus enredos amorosos, coma el de pretender a una mujer casada. 
Para una mayor comprension de la naturaleza de los obstaculos que se 
interponen en el camino deI héroe 0 la herofna, es necesario analizar las 
caraderfsticas deI antihéroe, en este caso, los tres moros de la historia que 
ocupan la posicion deI Oponente en el modelo adancial. Es, por 10 tanto, 
necesario comprender su personalidad, saber quiénes y coma son, a qué se 
dedican y cuales son los elementos de su entomo social e historico. 
Los moros que interesan son estos tres personajes: primero esta Jarife, 
luego el Rey de Argel y finalmente Zulema. Jarife ha tomado a la cautiva por la 
fuerza y la ha conducido a Argel, atravesando el mar que se convierte en un 
primer obstaculo, ffsico y real. Una vez en Argel, el Rey se enamora de Crisela, 
se la quita a Jarife y la pone bajo el cuidado de Zulema. El Rey se yale de su 
poder para colocar un obstaculo aun mayor que el mar. Este obstaculo debe ser 
franqueado a 10 largo de la trama, a través de las negociaciones deI padre con 
los moros. Por ultimo esta Zulema, un hombre traidor y poco fiable, que siendo 
cristiano tomo la fe musulmana a causa deI am or imposible que sentfa por 
Crisela cuando vivfa en Valencia71. 
71 N6tese c6mo el renegado es un personaje sombrfo que se opone al atractivo galan cristiano 0 
al moro noble que demuestra poseer internamente las caracterfsticas de un buen cristiano. 
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Desde el momento deI rapto de la dama, al cerrarse la Jornada Primera, 
hasta el instante en que el Rey de Argel se encuentra con ella, la intensidad de la 
obra va en aumento y el nudo se entrelaza gradualmente para llegar a su punto 
culminante. En este momento, que considero la cima de la intriga, los tres moros 
ocupan ellugar deI oponente y representan al antihéroe, ofreciendo cada uno un 
obshiculo distinto que evita el acceso deI sujeto al objeto. 
La dama lograra vencer dos de los mayores obstaculos que se interponen 
en su camino. El sorteo deI primer obstaculo, por parte de Crisela, esta muy bien 
planteado y resulta mucho mas sorprendente que 10 imaginado. La dama 
convence al moro Jarife de ayudarla a volver a su amado apelando a los 
sentimientos de éste con un discurso muy inteligente y bien elaborado, como se 
puede apreciar en el siguiente dialogo: 
CRISELA: 
JARIPE: 
CRISELA: 
Tienes tan grande nobleza, 
que he imaginado de ti 
que no me quieres a mi 
con gén~ro de torpeza 
Hasme sabido estimar 
hasta venir a prisi6n, 
y as! con casta afici6n, 
te quiero y pretendo amar. 
lSabes bien de qué manera 
con eso me has obligado, 
y porque amor no es palabras, 
si no verdadero obrar 
decir que el pecho me abras, 
mandame cualquier cosa, 
y el imposible mayor, 
porque conozcas mi amor 
en la mas dificultosa. 
Aquesa palabra tomo. (532 a-b) 
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Este aspecto viene reflejado en la macroestructura de la obra; es decir, el 
amor que, en el nivel deI discurso, se presenta como un elemento capaz de 
convencer y transformar a las personas, en un nivel mas profundo es el 
elemento Destinador y Ayudante que conduce al Sujeto a llegar a su objetivo. En 
efecto, como 10 plantea Van Dijk," les macroestructures sont en fait les structures 
profondes du texte par opposition à ses structures de surface.,,72 Esta teorfa esta 
basada en la afirmaci6n de Greimas, para quien la literatura presupone la 
existencia de una "estructura profunda" responsable por la generaci6n de una 
estructura de los eventos en la superficie. Entonces, podemos considerar el 
siguiente modelo auxiliar en esta situaci6n: 
Dl: Amor 
~ 
S: Crisela 
" 
A: Discurso deI am or 
D2: amor de Don Félix 
" 
0: Libertad /Patria 
~ 
OP: Jarife 
En esta obra en particular, sabemos que uno de los mayores obstaculos es 
el rey de Argelia que tiene riqueza y poder debido a su posici6n. La figura de un 
rey siempre estara ligada a la opulencia y, sobre todo, a una escala social 
indiscutible. El rey, al encontrarse a la cabeza de dicha escala, se convierte en un 
personaje inasequible. Para poder sobrepasar sus atributos tiene que existir una 
importante brecha de base y en El Grao de Valencia la posibilidad se presenta 
72 Citado en Ubersfeld, 1996 : 45. 
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cuando el morD Jarife discute con él a prop6sito de la cautiva. Jarife osa 
igualarse a su alteza y con esto demuestra que el rey no es tan alto coma 10 seria, 
por ejemplo, un rey de Espafia. Este rey denota fragilidad, si puede ser 
corrompible y puede vencerse a través de alguna estrategia, pues al fin y al cabo 
es un rey infieL 
Cuando se ve que el rey puede ser facilmente doblegado, se tiene la 
certeza de que la doncella puede vol ver a su hogar, sin que su honra haya sido 
mancillada. Por otro lado, el rey también sera vencido por los enredos y las 
mentiras que fabrica el morD Zulema: 
REY: 
ZULEMA: 
REY: 
ZULEMA: 
jPor Mahoma , que eres sabio! 
ZQué importan cuatro galeras 
a qui en colma sus riberas 
con solo moyer ellabio? 
Haganme cuatro, y aun ciento, 
que yo no quiero vender 
las cos as de mi contento. 
zPodré vell a? 
Cuando quieras. 
Téngola mucha afici6n. 
(Una lisonja a saz6n 
derriba cuatro galeras.) (534 b) 
La escala social no es trasgredida completamente: a pesar de que se trata 
de un rey de los infieles, éste cumple con la palabra empefiada conservando asi 
la dignidad de su estado, coma denotan sus palabras cuando dice: "Yo he dado 
mi palabra, al fin la cumplo, que el Rey ha de cumplir 10 que promete" (538 b). 
Zulema, por el contrario, un hombre que originalmente era cristiano y que por 
haberse enamorado de Crisela ha dejado la fe de Cristo para hacerse moro, no 
puede correr la misma suerte: 
ZULEMA: Muero por Crisela hermosa 
desde que cristiano fui, 
y tengo por cierta cosa 
que si moro me volvi 
fue por tenella por diosa. p.519 
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Aquf se puede ver c6mo el moro Zulema ha equivocado el cami no para Ilegar al 
coraz6n de la dama, ha cometido el error de dejar la fe verdadera, 10 cu al va a 
conducirlo aun mas lejos de su objetivo. Mas adelante, Zulema se perdera 
completamente cuando intente seducir a Crisela en la travesfa hacia Valencia, 
pues aIlf, solo encontrara la muerte a manos de la herofna, qui en ob tendra con 
esto su libertad y las cuatro galeras deI moro. Al vencer al moro, la dama queda 
libre y duefia de su voluntad, ya nad a le impide el feliz retorno a su hogar, por 
10 tanto, a partir de este momento, el conflicto principal de la comedia queda 
resuelto completamente y la preocupaci6n deI héroe 0 deI padre de la dama 
de jan de tener sentido. 
En la Tercera Jornada, mucho después de que el obstaculo principal ha 
sido resuelto, aparece un nuevo conflicto muy a destiempo y de un modo 
totalmente improvisado, ademas de que absolutamente todo se desenlaza al 
azar. Luego de una sucesi6n de cuadros en los que no existe una problematica 
clara y definida, en el séptimo cuadro el Capitan, padre de Crisela, trae a 
colaci6n el recuerdo de un hijo perdido hada muchos afios, el cu al fue también 
raptado por los moros : 
CAPITAN: Perdi, como te digo, Zarte ami go, 
a mi cara mujer el ano propio, 
ZARTE: 
CAPITÂN: 
que fue milagro no perder el juicio. 
y zad6nde estaba el ama que criaba 
ese muchacho que tan tierno nifto 
dices que fue cautivo de los moros? 
No sé, debi6 de ser mi triste clima 
y la estrella cruel deI nacimiento, 
que cuantos hijos me otorgase el cielo 
fuesen cautivos y en Argel esclavos. 
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(542 b) 
Entonces podemos colegir un nuevo modelo actancial que se resume asi: 
Dl:Amor D2: Sociedad 
S: Capitân ~ 0: Hijos perdidos 
A: destino OP: Moros 
En este modelo, el Capitân mantiene su posici6n de Sujeto y tanto el 
Destinador como el Oponente no cambian, éstos siempre serân el amor y los 
moros; pero, como a la busqueda de la hija, -aunque el publico ya estâ enterado 
de la suerte que corre la misma- se suma el interés dei padre por saber sobre el 
hijo perdido, el objeto dei modelo se convierte en los dos hijos deI Capitân. La 
manera en que se desenlazan los hechos en esta obra no constitu ye un caso 
particular, es un aspecto que se ha encontrado en diversas creaciones de Lope; 
como seiiala J. Oleza, el enredo "va a nacer precisamente deI azar deI desenlace, 
al que no conduce ninguna estrategia coherente, sino siempre producto de una 
conjunci6n casual de circunstancias" (1986 : 269). 
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En conclusi6n, El Grao de Valencia es una interesante comedia que si bien 
contiene una trama activa, llena de peripecias de las cu ales disfruta tanto el 
espectador coma ellector, carece de unidad en la estructura. Esta se constituye 
en dos columnas vertebrales: una inicial que transcurre de la Primera Jornada a 
la Segunda y que se resuelve por completo y prematuramente al principio de la 
Jornada Tercera, y otra que aparece sin planificaci6n alguna y casi al azar, coma 
un recurso extra que el dramaturgo introduce casi al final de la ultima Jornada, 
y que se resuelve al final entrelazândose con la trama original. 
La historia secundaria que se desarrolla de principio a fin tiene una 
duraci6n bien lograda pero carece de interés. Sus personajes responden a los 
clasicos papeles de damas y caballeros de la comedia de "capa y espada", tiene 
escenas nocturnas al pie deI balc6n, identidades ocultas, agravios, duelos de 
valientes contendientes y desagravios; pero estos elementos los considero 
simplemente coma un relleno para divertir a la audiencia que espera la soluci6n 
de la verdadera problematica. 
A pesar de que el joven Lope se esta iniciando en su carrera de 
dramaturgo, con esta comedia que ocupa, probablemente el puesto numero 26 
entre sus mas de 400 comedias73, segun la dataci6n de Morley y Bruerton, ya 
sabe hacer uso de la simbologfa de varios elementos y notoriamente 
experimenta con algunos de ellos. Sin embargo, debido a que el sorteo de los 
obstaculos que conducen al desenlace deI nudo de la fabula se presenta entre el 
final de la Segunda Jornada y las primeras escenas de la Tercera, resolviéndose 
73 Dato basado en las investigaciones de Castillejo (1984). 
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asi la problematica planteada en un principio, el espectador 0 ellector pierde un 
poco el interés por el resto de la obra. Este es, sin lugar a dudas, un error debido, 
probablemente a la inexperiencia juvenil, ya que el mismo Lope contradice un 
aspecto que él aconsejaba en El Arte nuevo de hacer comedias, en los siguientes 
versos: 
ponga la conexi6n desde el principio 
hasta que va ya declinando el paso; 
pero la soluci6n no la permita 
hasta que llegue a la postrera escena; 
porque en sabiendo el vulgo el fin que tiene, 
vuelve el rostro a la puerta y las espaldas 
al que esper6 tres horas cara a cara; 
que no hay mas saber que en 10 que para. (vv. 232 - 239) 
El acudir a la creaci6n de un segundo argumento, que surge de un 
momento a otro, en un cuadro posterior a liberaci6n de la heroina, cambia el 
rumbo de la acci6n; esta da un giro y la obra pierde mucho deI valor que ha ido 
logrando en su construcci6n inicial. Considero que este es un error que comete 
Lope y 10 atribuyo a su inexperiencia, ya que El Grao de Valencia es una de sus 
primeras creaciones. 
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6.7.2. Los esclavos libres 
Los esclavos libres es la comedia numero 100, segun la clasificaci6n de 
Morley y Bruerton. Esta comedia que Lope ya habfa escrito para 1603, aparece 
publicada en la lista deI Peregrino. En ella se reciclan varios de los temas que 
habfan sido utilizados en dos comedias anteriores: El Grao de Valencia (No. 26) y 
Jorge toledano (No. 33). 
El argumento de esta comedia es el siguiente: Lucinda, hija deI Capitan, 
es raptada por el morD Arbolan de las cos tas de Perpifian. El moro que la rapta 
en la primera escena esta enamorado de Lucinda, pero ésta no le corresponde. 
Desde un principio, sabemos que la joven ama al cristiano Leonardo con qui en 
esta comprometida. El padre de la dama, al saber 10 sucedido, secuestra al morD 
Zulema a quien quiere utilizar para intercambiarlo con su hija. Por otra parte, 
nos enteramos de que un esclavo cristiano le ha aconsejado a Arbolan que le 
diga a Lucinda que Leonardo ha muerto. Mas adelante, Leonardo salva a 
Zulema y con su ayuda, disfrazado de moro, parte a Biserta para salvar a 
Lucinda. 
En el Acto Segundo sabemos que Arbolan tiene una esposa celosa. Para 
terminar con los celos de su mujer, Arbolan le pide a Leonardo que finja amar a 
Lucinda. Estos se reconocen en escenas muy entreveradas e interesantes. Luego, 
al ver que entre Leonardo y Lucinda hay algo mas que un simple fingimiento, 
Arbolan envfa a Leonardo con sus galeras a luchar contra los cristianos, Belaida, 
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por celos, hace que Lucinda se disfrace de moro, para engaftar al rey, y se vaya 
con Leonardo, pero, en esto, los jôvenes son hechos prisioneros. Mientras tanto, 
en Nâpoles, el Capitân, padre de Lucinda y don Fabricio, un noble, padre de 
Leonardo se encuentran y cuentan sus penas que son similares. De esta manera 
descubrimos que Leonardo es su hijo perdido. 
En el Acto Tercero el héroe y la heroîna, con el moro Zulema, llegan a 
Nâpoles donde se hacen pasar por moros prisioneros que deben ser vendidos. 
Allî, los jôvenes enamorados son separados, Leonardo y Zulema se van para 
servir al duque de Osuna mientras que Lucinda se queda en el puerto. En ese 
momento, Don Fabricio, que tiene noticias deI esclavo que se parece a su hijo, va 
y compra a Lucinda, a quien creen hombre afeminado. Por su parte, Arbolân, 
que ha seguido a los jôvenes hasta Nâpoles, se entera de la traiciôn de Leonardo 
y va en su bûsqueda. El moro trama una tramp a (decir que Leonardo quiere 
matar al duque). Lucinda va para saludar a Leonardo y éste se entera de que ella 
estâ en la casa de don Fabricio, su padre. Finalmente, Leonardo mata a Ricardo 
por defender al Capitân. En este momento, llega el duque de Osuna que en un 
principio cree la mentira de Arbolân. Sin embargo, cuando el Duque manda 
llamar a los de la casa de don Fabricio para aclarar la situaciôn, las verdaderas 
identidades se descubren y todo queda al descubierto. 
Al analizar esta comedia observamos que en ella existen las mismas 
problemâticas que se presentaran en El Grao de Valencia y Jorge Toledano. Sin 
embargo, descubrimos râpidamente un aspecto nuevo que la diferencia de las 
otras dos: se trata de la presentaciôn deI obstâculo en la escena inicial deI Acto 
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Primero. En efecto. La obra comienza con la irrupci6n de los moros que 
secuestra~ a la dama en la costa. Las primeras lfneas de la comedia son: (Salen 
ARBOLAN, moro, y LUCINDA, cautiva, en los brazos). (p. 397 - b). Por 10 tanto, 
el obstaculo principal de la comedia se identifica des de un principio y queda 
claro, debido a la vestimenta de los actores, que se trata de un moro. Mas 
adelante, cuando sabemos que la dama ama a Leonardo y éste pide ayuda al 
moro Zulema para ir en su rescate hasta Biserta, estamos capacitados para 
decidir el esquema actancial deI argumento principal, que se muestra a 
continuaci6n: 
Dl: Amor, honor D2: Sociedad (Leonardo) 
S: Leonardo -+ 0: LUcinda 
A: Moro Zulema 0: Moros (Arbolan) 
En este esquema, Leonardo debe luchar para obtener el objeto de su 
deseo: Lucinda, contra los moros que la han secuestrado. Al cautiverio se puede 
también afiadir como obstaculo ffsico el mar que ahora se interpone entre los 
dos enamorados y que momentaneamente, hasta que el joven llegue a Biserta, 
los separa. Esto se pue de leer en el siguiente pasaje en el que el galan expresa 
enfaticamente sus sentimientos de frustraci6n y dol or: 
LEONARDO: Si me pudiera vengar, 
atrevido mar, contigo, 
vieras mi enojo y pesaro 
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Eres agua, en fin, joh, mar!, 
siempre deI fuego enemig074• (p. 400 b) 
A diferencia de 10 que sucede en El Grao de Valencia, hasta este punto de 
la comedia, el Sujeto de la acci6n ha demostrado mas fuerza en sus intenciones 
de rescatar a la dama, llegando a comparar su amor con el fuego, por 10 tanto el 
Sujeto de esta pieza demuestra ser mucho mas resuelto y fuerte. Del mismo 
modo, cuando la dama esta en Biserta, los moros, para lograr conquistarla, 
inventan una mentira que le pueda hacer 01 vidar al galan. Estos envian un 
cristiano esclavo para que le comunique que Leonardo habia muerto. El ataque 
de los moros no solamente es privar de la libertad, sino que pretend en alejar a la 
dama utilizando una mentira, con el consejo deI cautivo Mendoza: 
MENDOZA: Mientras ella amare alla 
aqui no podra querer. 
Quita a esa esclava el amor 
y de su bien la esperanza, 
veras, Arbolan, que danza 
al compas de tu favor. (p. 406 b) 
Como puede verse, en el territorio moro, las cosas se complican aun mas 
y, en suma, la separaci6n de los enamorados se presenta con mayores 
dificultades. Por una parte, el joven galan se compromete totalmente en su 
de seo de rescatar a su dama y, por otra, ella se encuentra ante una peligro de 
creer la mentira, 10 cual puede conducir a la separaci6n definitiva. 
74 Todas las citas de Los esclavos libres proceden de la edici6n de la RAE, Tomo V, preparada por 
Emilio Cotarelo Mori. Ver p. 268. 
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En el Acto Segundo existe también una diferencia de gran relevancia, en 
relaci6n a las comedias mas tempranas con un contenido de temas similares. Por 
ejemplo, mientras que en El Grao de Valencia la dama sufrfa sola su cautiverio en 
berberfa y el galan, supuesto sujeto de la acci6n, se perdfa en juegos y 
lamentaciones por la pérdida de su amada, en Los esclavos libres, una vez que 
éste llega a la tierra mora, toma parte integral de casi todas las acciones de 
rescate en Biserta. Al reafirmarse completamente en la posici6n de Sujeto de la 
acci6n que ya ocupara dentro deI esquema actancial inicial, Leonardo se 
consolida como Sujeto en un nuevo esquema, en el cual comparte la posici6n 
con la dama, ya que el nuevo Objeto se convierte en la libertad de ambos. Es 
importante notar que en este punto de la comedia, la tematica se centraliza con 
un solo objetivo y, de este modo, la atenci6n deI espectador no se divierte en 
temas secundarios e irrelevantes como 10 son el deI juego de azar 0 los am ores 
secretos con otra dama. 
El Acto Segundo de la comedia consta de dos cuadros en los que las 
diferentes acciones se concatenan de manera muy adecuada y oportuna. En esta 
parte, el moro Arbolan que esta enamorado de Lucinda causa celos en su mujer 
Belaida. Con el objetivo de tranquilizar a su esposa trama un engafio y le pide a 
Leonardo, que se hace pasar por el moro Medoro, que finja estar enamorado de 
Lucinda. El galan complace al moro, pero, como consecuencia se desencadenan 
una serie de enredos en los que el fingimiento y la mentira se convierten en 
obstaculos temporales. Estos causan, a su vez, celos infundados en los 
enamorados, los cuales también obstaculizan la reconciliaci6n. La situaci6n se 
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mantiene enredada hasta que los dos j6venes superan sus obshiculos interiores, 
ante la idea de una separaci6n mayor que es la muerte. 
En consecuencia, después de divers as peripecias, el joven ha logrado 
llegar a su dama y reconciliarse con ésta, pero comQ ahora ambos corren una 
misma suerte, pues deben escapar de Biserta y de los moros para liberarse de su 
cautiverio, el modelo actancial se construye asf: 
Dl: Amor, honor 
~ 
S: Leonardo y Lucinda 
" 
A : Moro Zulema 
D2: Sociedad cristiana 
" 
-+ 0: Libertad 
~ 
OP: Moros (Arbolan) 
Una vez mas encontramos una diferencia notable, si comparamos con 10 
que sucede en El Grao de Valencia. Mientras que en esta pieza la dama debfa 
atravesar el mar sola, aquf 10 hace acompafiada por el galan y el Ayudante. Pero 
sabemos que el more Arbolan los persigue airado, y que no esta dispuesto a 
dejarlos partir facilmente. 
Cuando los j6venes llegan a Napoles, en el primer cuadro deI Acto 
Tercero, ya tenemos conciencia de la nueva hazafia a la que deberan enfrentarse, 
la cual se presenta entrelazada con la aventura de la escapatoria que ya casi 
llega a su fin. Esto se debe a que el tema secundario, es decir, el deI hijo perdido, 
se ha integrado mucho mejor, debido a que ya se ha manifestado en el segundo 
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cuadro deI Acto precedente. En consecuenCla, el nuevo objeto se centra 
principalmente en el descubrimiento de la identidad verdadera deI joven 
Leonardo, que el espectador ha comenzado a sospechar. El nuevo esquema 
actancial para esta parte de la comedia se presenta coma sigue: 
Dl: Amor 
~ 
S: Los padres 
" 
D2: Sociedad 
" 
0: Los hijos perdidos 
~ 
A: destino OP: Moros 
Asi coma el tema relacionado con el hijo perdido aparece mas temprano 
que en las comedias precedentes -10 cual prepara al espectador 0 allector para 
el nuevo curso que toma la historia -, existe otro aspecto de interés con respecto 
al Sujeto de la acci6n. En efecto, en esta pieza, cuando el Capitan manifiesta la 
pena de haber perdido a su hija, el Conde coincide con él porque también él 
habia perdido a su hijo, hada muchos aftos. Como sucediera en el primer 
esquema actancial, la posici6n deI Sujeto de la acci6n esta ocupada nuevamente 
por dos personas. En esta comedia, los dos viejos aunan sus fuerzas para 
proceder con la busqueda de sus hijos perdidos. 
Al igual que en el Acto Segundo, en el cual algunas escenas que 
aparedan en el primer cuadro servian para intensificar la emoci6n deI 
espectador, con situaciones de peligro en las que la identidad de los 
protagonistas estaba a punto de ser descubierta, en el Acto Tercero, el peligro 
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que los enamorados corren por su posible separaci6n, a causa de la venta de la 
dama como esclava, sirve de soporte para el mantenimiento de la tensi6n. En 
consecuencia, todas las escenas, a pesar de contener una problematica un tanto 
diferente, estanln cargadas de interés hasta el momento en que se descubre la 
identidad verdadera deI joven. 
En suma, a través de los ejemplos provistos se puede apreciar que el 
momento propicio para la inserci6n y la soluci6n deI obstaculo es muy 
importante. En el primer caso, el de la comedia El Grao de Valencia, luego de 
salvarse el obstaculo en el quinto cuadro de la Jornada Segunda, el interés deI 
espectador decae, pues, todo 10 que sucede a 10 largo varios cuadros de la 
Jornada Tercera resulta irrelevante con respecto a la tematica central de la 
comedia. De igual manera, las escenas de los j6venes enamorados que sufren a 
causa de la falta de comunicaci6n entre ellos, entremezclada con temas 
secundarios vanos como son el juego de azar y los amorfos indecisos entre los 
personajes secundarios, se desvanece en frente deI problema central que surge 
tardf075• En Los es clavas libres, en cambio, la problematica se inicia en la primera 
escena, con una acci6n que esta a medio suceder, con 10 cual se introduce al 
lector 0 al espectador la acci6n de modo mas directo. Ademas, a 10 largo de toda 
la pieza, la tensi6n no s6lo se mantiene constante, sino que se acelera con la 
convergencia y la complicaci6n de la problematica que atraviesan ambos 
protagonistas. 
75 Obsérvese tabla # 2. (p. 163) 
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En cuanto se refiere a la inserci6n deI segundo argumento, este también, 
como se ha podido comprobar, logra unirse y entrelazarse con el primero mas 
pronto y de modo mas adecuado, sin que se de je caer el interés en el desarrollo 
de la obra, coma sucediera anteriormente. Esta es una senal evidente de 
progreso deI dramaturgo en cuanto al manejo deI orden y la concatenaci6n 
adecuada de los sucesos se refiere, pero, por sobre todo, a los momentos 
apropiados para la revelaci6n y soluci6n de los obstaculos76• 
76 Comparense las tablas # 2 Y # 3. (pp. 163 - 164). 
Tabla # 2 Come dia No. 26: El Grao de Valencia 
Jornada 1 
1 La dama pasea por el Grao y Identificaci6n deI Sujeto y 
el galan la pretende. deI Objeto de la acci6n. 
2 Se anuncia el secuestro. 
3 Tema secundario C 
4 Preambulo al secuestro 
5 Tema secundario C 
6 Secuestro de la dama. 
Jornada II 
1 Tema secundario D 
2 Busqueda de la dama. 
3 Tema secundario C 
4 La dama supera Ob. A 
5 Tema secundario C 
Jornada III 
1 Tema secundario E 
2 Converge tema C con E 
3 Preocupaci6n por la dama. 
4 Viaje de la dama 
5 Tema secundario E 
6 Continuan los enredos de los 
temas C y E 
Identificaci6n deI Op onen te 
#1 
Introducci6n de Ob. A 
Intento de solucionar Ob. A 
Soluci6n parcial de Ob. A 
Consolidaci6n de Sol. A 
7 Inicio de una nueva Introducci6n de Ob. B 
problematica. 
B Tema secundario E 
9 Se descubre todo Se soluciona Ob. B 
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Ob.A -
Sol.A -
Sol. A----' 
Ob.B----, 
So1.B -
Tema C: Enfrentamientos entre el Sujeto y otros personajes. Amorios entre el 
Ayudante y otra dama. 
Tema D: Problemas entre los moros. 
Tema E: Enredos entre el moro deI primer tema, que resulta ser el Objeto deI 
tema secundario, con el Sujeto de la acci6n. 
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Tabla # 3 Come dia No. 100: Los esclavos libres 
ActoI 
1 Secuestro de la dama (tema A) Identificaci6n de Oponente Ob. A 
Introducci6n de Ob. A 
2 Busqueda de la dama. Identificaci6n deI Sujeto. 
3 Situaci6n de la dama en el 
cautiverio. 
4 Aproximaci6n deI Sujeto al 
objeto 
5 EnredoC 
Actoll 
1 El galan se acerca a la dama. Complicaci6n de situaci6n. 
Convergencia de enredos C y 
tema central A 
2 Se inicia un nuevo tema B: Introducci6n de Ob. B Ob.B-
EI hijo perdido 
Acto III 
1 Galan y dama son separados. Incremento de tensi6n 
El Padre cree reconocer al hijo. de los temas A y B 
2 Enredo D 
3 El Moro persigue a los 
j6venes 
4 Complicaci6n deI enredo D 
que se une al tema: B 
5 Se descubre y aclara todo Se solucionan Ob. A Y B Sol. Ay B-...:. 
Tema C: Celos entre los moros con acciones que se ligan a la problematica 
principal. 
Tema D: Situaci6n de enredo y sospechas contra el galan intensificadas por el 
moro. 
165 
6.8. Modos de presentaci6n y neutralizaci6n de un obstaculo 
La manera de presentar y neutralizar un obstâculo estâ sujeta a un 
proceso de maduraci6n en la técnica deI dramaturgo. Un claro ejemplo de esta 
aserci6n se presenta cuando el héroe cristiano debe recuperar un simbolo 
sagrado de la Cris.tiandad que se encuentra en las manos de los moros. Para 
esto, analizamos 10 que sucede en las siguientes tres comedias: Los hechos de 
Garcilaso y moro Tarfe, El cerco de Santa Fe y La divina vencedora. En las dos 
primeras se trata de la grave ofensa a un A vemarîa por parte de los moros, en la 
tercera, es una imagen de la Virgen Maria que se encuentra en un calabozo de 
Granada. 
En Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe, tenembs noticia deI secuestro deI 
simbolo de la siguiente manera: Primero, hacia el fin de la Jomada Tercera, Juan 
Renegado le aconseja a Tarfe escribir un Avemaria en un pergamino y atarlo a la 
cola deI cabalIo para insultar a los cristianos que estân apostados en las afueras 
de Granada: 
JUAN: Pues sabras que estos imploran 
una poderosa infanta 
que dicen que es madre santa 
de aqueste su Dios que adoran; 
y rezando cada dîa 
con devota contrici6n 
una devota oraci6n 
que llaman A vemarîa; 
esta, coma buen vasallo, 
te daré, pues que te atreves, 
que por menosprecio lleves 
en la cola deI caballo. 
SaI deI muro granadino 
al real de Santa Fe; 
que yo te la escribiré 
en un blanco pergamino. 
Sera tanto el menosprecio 
que al real con ella harâs, 
Tarfe, que no alcanzarâs 
Con la lanza mayor precio77• (p. 1219, a) 
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Posteriormente, en la Jornada Cuarta, Tarfe sale a caballo a desafiar al 
bando cristiano, con el pergamino atado a la cola de su caballo y diciendo: 
TARFE: Salid luego a demandallo 
a mi poderosa diestra, 
que por mâs deshonra vuestra 
traigo en cola de caballo, 
porque solo he procura do 
vuestra deshonra infinita, 
con cinco letras escrita 
en un pergamino atado, 
para vol ver mas ufano 
al cabo de mi porffa 
vuestra fe y A vemarfa, 
que reza cualquier cristiano. 
Salga el espafiol gallardo, 
que buena ocasi6n tenéis; 
y si no me 10 creéis, 
aquf en el campo os aguardo. (p. 1221 a-b) 
Ante tan atrevido desafîo, todos los soldados cristianos piden licencia al 
Rey Fernando para luchar contra el moro. Luego Garcilaso decide actuar solo, 
aunque para esto se opone a la voluntad deI Rey; finalmente, vemos que el 
héroe sale al escenario tras haber vencido al more Tarfe, en una batalla que se 
lleva a cabo fuera de escena y que es descrita por la Fama en un espado 
dramâtico, portando en una mana la cabeza deI moro y con el perga mi no al 
cuello. La soluci6n deI obstâculo se ha dado a espaldas deI pûblico. Este 
solamente puede imaginar c6mo Garcilaso ha logrado matar al more y rescatar 
77 Las citas de Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe proceden de la edici6n de Aguilar, preparada 
por Federico Carlos Sainz de Robles. Ver p. 268. 
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el preciado simbolo, guiado por las referencias de la Fama. En este momento el 
Avemaria asume el puesto deI Objeto de la acci6n porque el objetivo se ha 
converti do momentaneamente en la recuperaci6n deI simbolo. Aunque el 
objetivo central sea el ataque de los moros de Granada, las acciones en esta parte 
de la comedia pueden resumirse en el siguiente esquema temporal, ya que el 
rescate deI A vemaria no ha si do mas que otro detalle dentro deI conjunto de 
todas las acciones: 
Dl: Honor D2: Cristianos 
" 
5: Garcilaso -+ 0: Avemaria 
" 
A: Fe OP: Tarfe 
En El cerco de Santa Fe, en cambio, los sucesos se presentan de manera 
mas complicada. Primero Hernando deI Pulgar decide escribir el Avemaria a 
causa de una ofensa previa de Tarfe. El moro habia osado clavar una lanza a las 
puertas de la tienda de la Reina Isabel, mientras los cristianos dormian. 
PULGAR: En un virgen y blanco pergamino, 
la A vemaria escribiré dichoso 
que el Paraninfo celestial divino 
os dijo en aquel dia venturoso; 
con él hacer un hecho determino 
que por mil siglos quedani famoso; 
que a pesar de ese perro que me incita, 
mafiana he de clavaUo en la mezquita.78 (p 147) 
78 Las citas de El cerco de El cerco de Santa Fe, proceden edici6n de la Biblioteca Castro, 
preparada por Jesus G6mez y Paloma Cuenca. Ver p. 172. 
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En un cuadro posterior, tenemos que "Sale Hernando deI Pulgar con la 
Avemar(a en el pergamino y puesto en la punta de la daga" (p. 149) Y la clava en las 
puertas deI enemigo. Como podra suponerse, la participaci6n de la audiencia es 
mayor, la tensi6n sube con las acciones. A la vez que se espera que el cristiano 
no sea descubierto, el publico desespera por conocer la reacci6n de los moros al 
encontrar el sfmbolo clavado a sus puertas. En efedo, la reacci6n de Tarfe es 
muy violenta, tanto que sus propios hombres tienen que detenerlo. 
TARFE: 
ARDAYN: 
TARFE: 
ARDAYN: 
TARFE: 
y Zqué es eso? 
La oraci6n 
de la mayor devoci6n 
que ellos rezan cada dia. 
Pues zaquesto sufro y callo? 
Que fuera deI muladar, 
un brazo que no un pulgar, 
no ha de cantar ni ser gallo. 
A la cola deI caballo 
ataré este pergamino. 
Pulgar se sabra vengar. 
jOh, qué donoso Pulgar! 
jMatarélo a pulgaradas! (p. 150-151) 
En la promesa de Tarfe se afiade también un ingrediente de comicidad 
con el juego de palabras en torno al nombre deI héroe, 10 cual resulta divertido. 
Los preambulos han sido numerosos y han servido para incrementar la 
expedativa de c6mo va a resolverse el rescate deI A vemarfa y a qué se va a 
enfrentar el héroe. En otras palabras, la aventura se hace mas peligrosa al ver 
que el enemigo esta muy furioso por la ofensa. 
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Después de un tiempo, en la Tercera Jomada, sabemos que los hechos se 
van a desencadenar con el anuncio de un criado que le dice al Rey haber visto a 
Tarfe con el simbolo atado a la cola deI caballo. Esto incita a los reyes que suben 
al muro para ver 10 que sucede, mientras Garcilaso jura venganza. 
Notoriamente, en esta comedia, el Avemaria ha cobrado una posici6n muy 
privilegia da con relaci6n a la pieza anterior. En efecto, podemos afirmar que se 
ha converti do en un Objeto central para las acciones deI Sujeto. Posteriormente, 
Tarfe amplifica la gravedad deI problema cuando, ademas de demostrar a los 
cristianos que el A vemaria esta en posesi6n de los enemigos, es ofendido por 
estos ultimos coma 10 demuestran los si gui entes versos: 
TARFE: Salgan aquf esos maestres, 
los capilludos y frailes, 
esos que las cruces rojas, 
o blancas, 0 verdes, traen, 
cobrad vuestra A vemarfa, 
que no es mucho que la clave 
un cristiano en nuestras puertas 
si un moro ansina la abate. 
Pusfsteisla a la vergüenza 
cuando queréis que se ensalce, 
como peso falso en horca: 
ived qué hazafia tan infame! 
Aquf traigo el pergamino, 
cristianos viles, cobardes: 
que aquf des de el alba espero 
hasta las tres de la tarde. (p. 1630) 
En este pasaje, la gravedad de la situaci6n es evidentemente mayor que la 
presentada en la comedia Los Hechos de Garcilaso y moro Tarfe. Aqui la 
consternaci6n de los reyes ante seme jante oprobio es mucho mas explotada por 
el dramaturgo. El Rey promete premios a quien recupere el A vemaria; de esta 
manera, las ansias por ver la venganza son insuperables, el publico se siente 
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comprometido con el héroe y aprueba todas las acciones que va a realizar para 
el rescate. No obstante, la escena en la que esto sucede esta parcialmente vedada 
a los ojos deI espectador, quien solo puede imaginar la primera parte guiado por 
las descripciones de la Fama, hasta que, finalmente, los contendientes se hacen 
presentes en el escenario y Tarfe, luego de un breve enfrentamiento, dice: 
TARFE: Cumpli6se la profecia 
que me mataria un cristiano 
por una mujer deI cielo 
jAh, Maria, vencedora 
qué tarde te conod! 
Gravemente te ofendi, 
Justamente muera ahora. (p. 167) 
En estos versos se evidencia la importancia deI sfmbolo cristiano. 
Garcilaso no solamente ha rescatado la oraci6n, si no que el morD ha muerto 
aceptando la verdad cristiana. De la misma manera, cuando Garcilaso devuelve 
el r6tulo a Pulgar, el soldado reconoce su culpa y se arrepiente de haber puesto 
en manos deI enemigo el preciado A vemarfa. 
A diferencia de las dos primeras comedias, en las cuales el héroe debe 
rescatar un pergamino que contiene una oraci6n, en La divina vencedora se trata 
de salvar una imagen de la Virgen de manos de los moros. Ambos sfmbolos son 
sagrados y poseen un valor similar para los fines de este estudïo. Asf por 
ejemplo, cuando Anne Ubersfeld se refiere al simbolismo de un objeto en la 
escena, explica que "son fonctionnement est essentiellement rhétorique: il 
apparaît comme la métonymie ou la métaphore de tel ordre de réalité, 
psychique ou socioculturel" (1996 :145), es asf que en esta comedia, el Avemarfa 
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tiene la funci6n de representar la cristiandad y los valores de los cristianos que 
corren peligro en las manos de los musulmanes. 
Sin embargo, antes de continuar con el analisis, cabe hacer notar un factor 
muy importante que consiste en el paso de un escrito representado en el 
escenario al de una imagen. La introducci6n de este nuevo simbolo en el 
escenario conlleva en si un cambio notable, sobre todo para 10 que significa una 
presentaci6n teatral. Una imagen es mas clara y visible ante los ojos deI 
espectador, debido a que, automaticamente, el publico respondera con mayor 
rapidez a dicho estfmulo visual. Al respecto, el investigador Charles Morris 
explica que existen ciertas escalas de iconicidad, es decir, unos signos son mas 
ic6nicos que otros (1946 : 99-101), en este sentido, se puede asegurar que la 
imagen provocara una mejor recepci6n por parte deI publico. 
En La divina vencedora tenemos la primera noticia de la presencia de la 
imagen dentro de Granada, en manos de moros cautivos en el primer cuadro de 
la Jornada Segunda, cuando el héroe cristiano, Gallinato estâ encarcelado en 
Granada. Es allf donde "Salen ZARABO y GENILDO, moros, y ARGÉN, cautivo, 
con una caja do estaba la imagen de Nuestra SefioraJ/ (p. 63 a). La posici6n deI objeto 
es, entonces, de indudable cautiverio. Por una parte, Gallinato tendra que 
recuperar la imagen de las manos deI moro, pero por otra él debera escapar de 
su prisi6n en Granada. Existe, pues, una situaci6n de doble dificultad que se 
presenta mucho mas complicada que en las dos comedias analizadas 
anteriormente. 
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7. Analisis de las comedias 
En las tablas cronol6gicas elaboradas por Morley y Bruertori, se observa 
que la producci6n de las comedias de musulmanes y cristianos no es totalmente 
continua. Son notorios los perfodos en los que existe una cierta concentraci6n 
deI tema, para luego presentarse épocas en las que este tipo de comedias no 
aparece79• Primero existe un sub-grupo que va desde Los hechos de Garcilaso y 
moro Tarfe, considerada coma la pieza numero 1, hasta El Argel fingido, que 
. ocupa la posici6n numero 52. Luego se presenta un intervalo en el que las 
comedias giran en tomo a una tematica diferente y con otro tipo de personajes y 
situaciones. El tema de los musulmanes reaparece con El sol parado, pieza 
numero 81, hasta La nueva victoria dei Marqués de Santa Cruz, que ocupa el puesto 
numero 123 de las tablas. Finalmente, después de otro lapso largo con titulos y 
tematicas diferentes, el tema resurge con comedias esporadicas a partir de El 
hidalgo Bencerraje, numero 147, hasta La vida de San Pedro Nolasco, numero 302. 
Para el presente estudio, se han seleccionado tres obras, consideradas 
representativas de cada época de producci6n, porque agrupan varias de las 
caracterfsticas de las piezas deI mismo periodo 80. Estas comedias son El alcaide 
de Madrid, La Santa Liga y El Hamete de Toledo, que han sido seleccionadas bajo 
los criterios que se exponen a continuaci6n. 
79 Observar las tablas ntimero 8, 9 Y 10 de la secci6n Anexos. 
80 Cabe remarcar que estamos conscientes de 10 arbitrario que puede ser intentar poner limites 
en la obra de un escritor, especialmente cuando se trata de Lope de Vega, cuya obra no ha 
seguido un camino lineal; sin embargo, para los fines de este estudio, se hace necesario 
determinar periodos de producci6n que ayuden a establecer parametros de comparaci6n. 
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Entre las obras deI primer grupo, elegimos El alcaide de Madrid, porque en 
esta comedia se presentan varios aspectos comunes a las demas. Por ejemplo, el 
obstaculo es facilmente salvado con las acciones bélicas de los héroes, en 
cambio, cuando la situaci6n es dificil se suele recurrir a un milagro. Por otra 
parte, hay una ausencia de obstaculos interiores, es decir, los héroes y los 
oponentes son caracteres simples que cambian de idea facilmente. En cuanto a la 
estructura de las piezas, existe una tendencia a la creaci6n de dos temas 
paralelos81 • Desde un principio, el espectador supone un triunfo deI héroe, pero 
no se sabe c6mo va a suceder. Las comedias de este grupo contienen temas que 
principalmente suceden en la peninsula; las primerizas en torno a la frontera 
andaluza, otras en alguna ciudad deI norte de Africa enfrente de las costas de 
Espafia. El alcaide de Madrid se desarrolla en el centro deI territorio, punto 
intermedio en el desplazamiento espacial que Lope hace a 10 largo de su carrera. 
La Santa Liga reune varias de las caracteristicas que poseen las obras deI 
segundo periodo. Para comenzar, en estas piezas resurgen los nombres de las 
familias importantes de Espafia, con alabanzas en extensos panegiricos. La 
mayoria son piezas en las que la historia ya es conocida por el publico, por 10 
que las soluciones no pueden sorprender a nadie. En la representaci6n de estas 
comedias al publico le interesa revivir y saborear el triunfo, mas que saber qué y 
c6mo suceden las cosas. A veces el sorteo deI obstaculo pasa a un segundo pIano 
y 10 que importa es el placer la victoria. En cuanto a la apropiada presentaci6n 
de los obstaculos, observamos que existen algunos retrocesos. Esto se explica 
81 Aspecto que ya habfa sido observado por Frida Weber de Kurlat (1976), como por Teresa 
Kirschner (1998). 
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por el hecho de que, en su mayorfa, estas obras fueron compuestas por 
encarg082• Ademas, el campo de acci6n cre ce; las tramas de la mayorfa de estas 
comedias se desarrollan mas alla de las fronteras, en el Mediterraneo y a veces 
mas lejos. 
En una tercera época -posterior a 1609- las comedias de moros y cristianos se 
hacen completamente esporadicas y de temas diversos, por 10 que resulta diffcil 
agruparlas debajo de una misma etiqueta. En cuanto a la espacialidad, 
observamos que los argumentos pueden desarrollarse tanto dentro de Espafia 
coma fuera, en pafses ex6ticos, muy le jan os. Asimismo, son comedias que se 
desarrollan en tiempos diversos, es decir, tratan sobre tematicas de una Espafia 
actual 0 se refieren nuevamente a leyendas deI pasado. No obstante, existe un 
elemento aglutinador que se aprecia notablemente en El Hamete de Toledo, que 
consiste en mayor explotaci6n de los obstaculos interiores. En estas comedias de 
ma durez, tanto el héroe con el antihéroe son caracteres mas complejos y 
reflexivos; para sortear los obstaculos exteriores, que ahora resultan obvios, 
primero tendran que vencer los interiores. 
82 Teresa Ferrer ha realizado numerosas investigaciones relacionadas con la practica escénica 
cortesana, el espectaculo teatral y las obras "por encargo" (1991). 
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7.1. El alcaide de Madrid 
El alcaide de Madrid es una comedia auténtica que fue escrita antes 0 
durante el transcurso deI mo 159983, época en la que Lope estaba casado con su 
segunda esposa, Juana de Guardo. La obra aparece nombrada en la lista de 
comedias de El Peregrino en su patria de 1603, sin embargo, por alguna raz6n 
inexplicable, no es editada en ninguna de las Partes de las comedias. Las copias 
que llegan hasta nuestros dias proceden de un manuscrito deI siglo XVII que se 
encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid, el cual a su vez tiene origen en el 
manuscrito de la Biblioteca Ducal de Osuna84• Segun el orden cronol6gico 
establecido por Morley y Bruerton, esta obra seria la numero 51 compuesta por 
Lope. Asi vemos que la pieza reune e integra varios de los elementos que 
caracterizan a las obras de la juventud deI dramaturgo, principalmente a las que 
giran en torno a temas hist6rico-legendarios, con la presencia de los 
musulmanes. 
La comedia trata sobre un enfrentamiento bélico que se remonta a la 
época deI rey Alfonso de Castilla, durante el cerco de la ciudad de Madrid85• En 
83 Segun Castillejo (1984 : 57), la comedia fue representada en 1599. 
84 Tanto la edici6n de la RAE, llevada a cabo por Emilio Cotarelo y Mori (1916), como la de la 
Biblioteca Castro (editores: Jesus G6mez y Paloma Cuenca) proceden de la copia manuscrita de 
la Biblioteca Nacional de Madrid, No. 16893. Segun Menéndez Pelayo, la pieza entr6 en la 
Biblioteca Nacional gracias a don Antonio Paz y Melia con su Catcflogo de piezas de teatro 
manuscritas, numero 74. Es de notar, que "El manuscrito consta de 58 hojas en 4, es de letra deI 
XVII y bastante defectuoso, pero indudablemente de Lope". RAE, Tomo l, Introducci6n. 
85 Los datos hist6ricos de esta comedia no son fiel es. Lope se contradice, pues se menciona a 
Alfonso de Castilla que bien podria ser Alfonso 1 (739 - 752), Alfonso VI (1040 - 1109) 0 Alfonso 
VIII (1158 - 1214). Sin embargo, en los tres casos las fechas no coinciden con la realidad, pues el 
primero y el segundo gobernaron en una época anterior a la Reconquista de Valencia (1092), 
hecho que se menciona en la ob ra como muy antiguo: FERNANDO: "Si, pero asombralle puedo 
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esa ocasi6n, la villa fue defendida por un pequeno numero de cristianos 
valientes y finalmente salvada gracias a un milagro de su patrona, la Virgen de 
Atocha. En medio de este marco legendario se desarrolla una historia de amor y 
de enredos entre j6venes moros y cristianos, que pasa a ocupar la mayor parte 
de la acci6n dramatica de la obra. 
El argumento de la comedia es el siguiente: Celima, la hija deI rey morD . 
de Toledo, se enamora deI caballero cristiano don Fernando de Lujan86, que es 
un prisionero de Tarife; éste ultimo es sobrino deI rey morD y heredero al reino 
de Toledo. No obstante, Celima no es correspondida porque Fernando ama y ha 
dado palabra de matrimonio a dona Leonor, la hija deI alcaide de Madrid. 
Celima, aprovechando que Tarife esta enamorado y que esta dispuesto a 
hacer todo por ella, le encarga que traiga a Leonor coma su esclava. La mora 
quiere saber c6mo es la hermosa dama para comprender por qué la desprecia el 
cristiano. Es asi que cuando Tarife se dirige hacia Madrid con el rey, su tio, yel 
ejército morD que pretende cercar la ciudad, tiene en realidad la secreta 
intenci6n de raptar a dona Leonor, para congraciarse con la mora. Muy a 
prop6sito pasa por el mismo camino don Lope de Mendoza, hidalgo espanol de 
mucha nobleza, a quien el alcaide ha concedido la mana de su hija Leonor, 
pensando que don Fernando habia muerto en manos de los moros. Tarife atrapa 
al cristiano, pero luego de oir su historia encuentra una buena ocasi6n para 
/ con que es reliquia deI Cid" (p. 16). Por otra parte, en la época de Alfonso VIII (1158 - 1214) 
Toledo ya habfa sido reconquistada (1085), pero en la obra aparece como ciudad mora. 
86 En este perfodo (1596 - 1604) Lope mantiene relaciones amorosas con Micaela de Lujan, la 
Camila Lucinda de sus sonetos. Mas adelante en la obra (p.63), hay menciones a Angélica y 
sabemos también que una hija suya llevaba el mismo nombre. 
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introducirse en la villa, llevando un mensaje que envia Mendoza, pero la 
desconfianza deI prudente alcaide 10 conduee a prisi6n. El moro habla con 
Leonor y le diee que él puede devolverle a su amado Fernando; de esta manera 
gana el favor de la dama y logra escapar de Madrid, vestido de cristiano. 
Por otro lado, Fernando, que muere de tristeza por su estado de 
esclavitud y por la separaci6n de su amada, mueve a compasi6n a Celima. La 
mora le coneede la libertad y se dirige hacia Madrid con el cristiano que se ha 
vestido de moro para no ser descubierto. En el camino se encuentran todos los 
galanes, los que huyen de Madrid con los que vienen de Toledo, y se arma una 
eseena de gran confusi6n, debido a que casi todos llevan un disfraz que cubre su 
verdadera identidad. Luego, en un momento en el que todo pareee haberse 
solucionado, Mendoza declara que no aeepta renunciar a dona Leonor. En 
consecuencia se decide que la dama sera la que elija a su futuro esposo. Esto no 
llega a suee der porque en ese mismo instante se sabe que los moros han vuelto a 
cercar Madrid y se preparan para atacar. Mientras tanto, los valientes, uni dos y 
de jan do de lado sus discrepancias de origen amoroso se van a luchar. El alcaide, 
consciente de la diferencia en numero deI ejército que comanda, presiente la 
derrota y conduee a sus hijas a la gruta de la Virgen de Atocha, donde las mata 
para evitar que caigan en manos deI enemigo. Milagrosamente, por obra de la 
Virgen, los cristianos que eran pocos ganan la batalla y la Virgen devuelve la 
vida a las dos damas. Por ultimo, ante un hecho tan sorprendente, los moros 
Tarife y Celima se haeen cristianos y los dos valientes galanes se casan con las 
hijas deI alcaide. 
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ANALISIS 
Al estudiar la comedia, vemos que en El alcaide de Madrid aparece una 
f6rmula que Lope ya emplea en algunas comedias anteriores, por ejemplo, en 
Jorge Toledano, El cerco de Santa Fe y Viuda, casada y doncella, etc., y que sera una 
caracteristica constante en este tipo de comedias. Me refiero a la introducci6n de 
un tema principal en el Primer Acto que luego se diluye con la aparici6n de uno 
segundo, que pasa a ocupar toda la parte central de la comedia, para luego 
concluir con la convergencia de ambos. Sin embargo, a diferencia de 10 que 
sucede en las obras precedentes, en esta comedia la integraci6n de ambos temas 
se lleva a cabo de manera completa debido a que todos los detalles deI 
argumento secundario logra conectar entre SI los acontecimientos deI principal 
adecuadamente. 
Si remontamos nuevamente al principio de la obra, con un analisis mas 
detallado que nos permita conocer mejor las estructuras de la obra, observamos 
que la Primera Jornada se inicia con la siguiente situaci6n de conflicto: el rey 
moro ha partido de Toledo para conquistar la villa de Madrid. Con este objetivo 
en mente, los moros forman un cerco en las proximidades deI rio Manzanares. 
Los cristianos, por su parte, tienen que proteger la villa y evitar que el enemigo 
la conquiste. A la cabeza de todos ellos esta el alcaide, hombre sabio y honorable 
que reconoce la superioridad en numero deI ejército moro y esta consciente de la 
posici6n de desventaja que ocupan los cristianos. En suma, el conflicto que se 
avecina se perfila coma 10 muestra el siguiente modelo actancial: 
Dl: Patriotismo 
~ 
S: Alcaide 
" 
A: Ejército cristiano 
D2: Reino Cristiano 
" 
0: Madrid 
~ 
OP: Ejército morD 
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Al observar este esquema y saber que el Oponente es mâs fuerte, pues 
cuenta con un mayor numero de soldados, podemos suponer que todas las 
posibilidades otorgan el triunfo a los moros y s610 un milagro podrîa cambiar 
esta compleja situaci6n e inclinar la balanza deI otro lado. 
Para comprender mejor la manera en que los hechos van a desarrollarse, 
y buscando siempre que este milagro se haga posible, es necesario analizar cada 
unD de los elementos presentados en el sistema actandal. En primer lugar estâ ~l 
Destinador, que en este casa es el Patriotismo de los subditos deI Reino 
Cristiano, en una época en que su existencia estaba bâsicamente supeditada a la 
fuerza de la religi6n cat61ica. El Patriotismo nace de una idea conjunta de raza y 
de religi6n coma base de un reino s61ido. A pesar de que tanto moros coma 
cristianos han naddo en la misma tierra, los separa su diferente origen; todos los 
moros descienden de los invasores africanos y, por su parte, coma se menciona 
repetidas veces en la obra, los cristianos tienen un noble y antiguo origen 
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espaftol: visigodo e hispano-romano, pero sustancialmente cat6lico.87 Por 10 
tanto, el aspecto religioso es el factor que identifica a ambas partes. El poderoso 
imperio espaftol deI Siglo de Oro, que habfa sobrevivido a la invasi6n de su 
territorio en épocas de moros, gracias a su unidad cat6lica, necesitaba 
reivindicar su fe, asf como la musulmana la suya; por consiguiente, el 
destinatario deI esquema sera siempre el Reino cristiano - espaftol que se 
consolida con el triunfo de su gente sobre los musulmanes, con el apoyo deI 
mayor sfmbolo de la fe: La Virgen Mana. 
Al iniciarse la obra, el ejército cristiano es el Ayudante deI alcaide y el 
mismo esta compuesto por los valientes que, como ya se vera a 10 largo de toda 
la comedia, requeriran de ciertos giros deI destino y de la suerte para que todo 
pueda acomodarse logrando justamente el final deseado. El oponente, que esta 
constituido por el ejército de moros, si bien es mayor en nûmero, atraviesa 
ciertas peripecias que disminuyen su fuerza, de manera que en el fin se da curso 
al triunfo de los cristianos. 
Todo el enredo amoroso, que ocupa la mayor parte de la obra, se 
constituye en el factor que cambiara el curso de la historia, para que se obtenga 
el triunfo de los cristianos sobre los musulmanes. A través de la trama 
secundaria vemos magnificados los problemas que conduciran a dicho 
desenlace, el cual contradice el16gico fin previsto en la situaci6n inicial. En otras 
87 Este es un aspecto reincidente no sola mente en toda la ob ra de Lope, si no también en todos los 
escritores deI Siglo de Oro. Como Espafta se encuentra a la cabeza de los imperios deI mundo, 
pues habîa conquistado grandes territorios y gozaba de la mayor gloria de su historia, se da 
rienda suelta al orgullo deI origen espafiol que se refleja constantemente tanto en la literatura 
como en las demas formas de arte. 
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palabras, las debilidades y los defectos de los infieles debilitan también la 
posici6n deI Oponente. En la obra, los moros se presentan como personas 
tramposas e inestables, que constantemente mienten para pasar de una situaci6n 
a otra. Sin embargo, el mayor cambio en el proceder de los moros sucede a 
través deI mâs fuerte de entre ellos, pues es Tarife el que ve a la Virgen y deja de 
lu char para luego hacerse cristiano. 
La posici6n deI Destinador estâ ocupada por el Patriotismo de una 
identidad cristiana en una época diffcil, en la que Cas tilla intentaba consolidarse 
como reino unitario, en medio de una tierra amenazada por constantes rencillas 
y divisiones internas y completamente invadida por el poder musulmân que 
ca da vez se hada mâs presente en todo el territorio. Echando una mira da para 
adelante, 0 sea, hacia el tiempo de Lope, vemos que la fuerza de la uni6n que 
logra la consolidaci6n deI futuro Reino radica en la unidad de religi6nSS, a cuya 
cabeza estâ siempre la figura de la Virgen Marfa. Yale la pena mencionar que en 
otras obras esta posici6n viene representada por la reina Isabella Cat61ica, tal es 
el caso de El cerco de Santa Fe, donde la rein a se encarga de dar aliento, orientar 
y, a veces, comandar importantes misiones a las tropas que estân en medio de la 
batalla. 
Como habîamos mencionado anteriormente, en este grupo de comedias, 
el cuadro legendario 0 hist6rico se presenta casi cubierto por el enredo amoroso, 
88 Al revisar la historia vemos que, desde un principio, la Iglesia Cat6lica desempena un 
importante papel en Espana. Asi por ejemplo, los diferentes reinados visigodos, anteriores a la 
invasi6n musulmana y predecesores de la monarquia cristiana de la época en que se desarrolla 
la comedia, logran cierta estabilidad gracias a los concilios de Toledo. En estos importantes 
encuentros se hace patente por primera vez la unidad politico-religiosa que siempre va a 
caracterizar a Espana a través de los siglos venideros. 
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el cual, a pesar de tratar sobre un tema de apariencia insignificante para el curso 
de la historia, ocupa la mayor parte de la acci6n dramâtica de la obra. En cada 
una de las tres Jornadas de El alcaide de Madrid se pueden plantear mâs de dos 
modelos actanciales dado que en esta obra se presenta una situaci6n sumamente 
conflictiva. Para poder aclarar y resumir la trama de la acci6n dramâtica, 
tenemos los siguientes modelos actanciales. Por una parte: 
Dl: Amor 
~ 
S: Don Fernando 
" 
A: Don Fernando 
D2: Don Fernando 
" 
0: Dona Leonor 
~ 
OP: Celima 
Por otra parte podemos ver el si gui ente modelo: 
Dl: Amor 
~ 
S: Tarife 
" 
A: Tarife 
D2: Tarife 
" 
0: Celima 
~ 
OP: La pasi6n de Celima 
y finalmente, considerando que Celima también achia coma un sujeto de 
la acci6n: 
Dl: Amor 
~ 
S: Celima 
" 
A: Tarife 
D2: Celima 
" 
0: Fernando 
~ 
OP: Leonor 
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Como de costumbre, en las comedias de Lope el amor goza de una 
posici6n muy importante. Aquf se convierte en el elemento que genera todas las 
pasiones y conflictos entre los diferentes personajes. Si nos fijamos en el tercer 
modelo, vemos que Celima esta apasionada por Fernando y esto es un obstaculo 
para que Tarife llegue a ella; por 10 tanto, la figura se presenta de la siguiente 
manera: Tarife ama a Celima que ama a Fernando, el cu al a su vez ama a 
Leonor. 
Tarife -7 Celima -7 Fernando -7 Leonor 
Cuando Celima le pide a Tarife que vaya en busca de Leonor, porque 
quiere conocer y enfrentarse con su rival, la mora no sabe que, con esta acci6n, 
generada por los celos, ella misma sera la encargada de ale jar el objeto de su 
pasi6n, y como consecuencia, unir a Leonor con Fernando. Esto sucede a través 
de Tarife y, como resultado adverso, Celima se alejara completamente de 
Fernando, como se puede observar en el siguiente esquema: 
Celima -7 Tarife -7 Leonor -7 Fernando 
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5i esto no hubiera sucedido, la dama habria seguido pensando que su 
amado estaba muerto y se habrfa casado con el segundo pretendiente, don Lope 
de Mendoza. Esta figura se encuentra comunmente dentro de la literatura, y al 
respecto Greimas (1991 : 145-153) hace notar que, una vez que un trüingulo 
amoroso entre los sujetos 51, 52 Y 0 se ha establecido, los celos aparecen como 
un vasto campo de manipulaciones y eventos pasionales. En la mayorfa de los 
casos, los celos provocan en el sujeto 51 el deseo de ver al sujeto 52, para 
enfrentarse con el rival y, de esta manera, poder autoevaluarse. Generalmente el 
enfrentamiento desemboca en la renuncia de 51 por 0, porque si 51 es superior 
emula a 52, y si 51 es inferior, concibe el odio que también se constituye en una 
causa de separaci6n. Para nuestro caso, Celima, 51 desea ver a Leonor, 52, para 
poder comparar su belleza con la suya. Ambas mujeres son hermosas. Celima 
ocupa también una alta posici6n dentro de la sociedad, como hija deI rey moro, 
por 10 tanto su condici6n, que la obliga a la nobleza, hace que trate de imitar a 
Leonor. Hacia el final de la obra veremos que la mora actUa, efectivamente, con 
la nobleza y la devoci6n a la Virgen que aprende de la espanola. 
En el transcurso de la 5egunda Jornada Celima, por un momento, 
renuncia a don Fernando al compadecerse por su dol or, ya que ha intentado 
matarse. Este ya es un notable signo dei debilitamiento de la voluntad de hierro 
que presenta la mora en un principio, sobre todo enfrente de Tarife, a quien ella 
sabe que pue de dominar. 
CELIMA: Dame cuenta, iPor tu vida!, 
pues que ya tu amiga soy, 
y tan de tu parte estoy 
que es razon que te la pida 
deI esta do de tu mal, 
que sabiendo 10 que has hecho, 
Has vuelto piadoso un pecho 
que era ayer un bronce, y cual, 
que, si en el mundo hay remedio 
que remedie tu dolor, 
hoy verâs 10 que es amor, 
en que tus males remedio.89 
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(p. 36-37) 
Celima, de pronto, se convierte en una ayudante deI sujeto deI primer 
modelo y se dirige con él hacia Madrid, en busca de dona Leonor. En el camino 
se encuentran los galanes y se produce una pelea en la que don Fernando lucha 
contra don Lope de Mendoza y contra Tarife, quien ha huido de Madrid 
disfrazado de cristiano. Por supuesto que la confusion se da a través de la 
clasica escena' de embozados y disfrazados, en la oscuridad de la noche, que 
tanto caracteriza a Lope. En esta etapa, si el primer modelo pasa a ser el 
siguiente: 
Dl: Amor D2: Don Fernando 
" 
S: Don Fernando 0: Dona Leonor 
" 
A: Celima OP: Lope 
El segundo sera el que sigue: 
89 En este pasaje aparece un aspecto reincidente en Lope: el amor coma elemento poderoso capaz 
de curar. 
Todas las citas de El alcaide de Madrid proceden de la edici6n de la RAE preparada por Emilio 
Cotarelo y Mori. Ver p. 268. 
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Dl: Amor D2: Tarife 
" 
S: Tarife 0: Celima 
" 
A: Don Fernando OP: Celima 
Don Lope (en el primer modelo) es solamente un oponente eventual 
porque la Segunda Jornada concluye con la decisi6n deI alcaide de que sera la 
propia dona Leonor la que elija el marido que quiera. Sin embargo esta decisi6n 
no puede ser llevada a cabo porque en ese mismo momento se presenta una 
interrupci6n: 
ALCAIDE: Ea, caballeros fuertes, 
que en iguales ocasiones 
se conocen los hidalgos 
y los buenos se conocen. 
Dejemos la competencia, 
que el moro se nos acoge; 
tiempo es este de las armas, 
después 10 sera de amores. (p. 570.b) 
En efecto, cuando todos los obstaculos parecen haber desaparecido entre 
los dos enamorados, surge de pronto una nueva afrenta que los separa: el 
segundo ataque de los moros a las puertas de la ciudad. 
El ejército moro decide remlClar el cerco de Madrid motivado por 
divers as razones, entre las cuales prima el enredo originado por los mismos 
moros y sus mentiras. Este aspecto saca a la luz la personalidad de los 
oponentes. Se describe asi a una naci6n llena de defectos que no puede confiar 
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en si misma. Sin embargo, coma creen que todas las confusiones que han 
surgido han sido obra de los cristianos, esta vez se preparan para tomar la 
ciudad por la fuerza a manera de venganza. Con este nuevo ataque a la ciudad, 
y con el suspenso creado por el dramaturgo en la mitad de la obra, pues la dama 
no ha decidido por cual galan se inclina, se otorga al espectador una raz on mas 
para estar atento, esperando una verdadera solucion para todos los problemas. 
Cabe hacer notar que el suspenso que se produce es un elemento nuevo en este 
tipo de comedias, pues hasta ahora Lope no ha utilizado una figura en la que la 
trama se suspend a tan solo de un hilo, creandose un momento muy crucial en 
ambos argumentos, es decir, tanto en el triangulo amoroso de los jovenes coma 
en momento historico que viven los cristianos. Asimismo, podemos ver, a través 
deI discurso deI galan, que el objetivo de mayor importancia se convierte ahora 
en la defensa de la ciudad y la lucha contra el enemigo; la dama, en cambio, 
pasa a ser una Ayudante deI Sujeto de la accion: 
LEONOR: 
FERNANDO: 
LEONOR:: 
FERNANDO: 
LEONOR: 
FERNANDO: 
lQué te vas, Fernando amigo? 
No puedo mas, mi bien, voyme. 
Que seré tuya, no dudes. 
Eso has de decir entonces. 
jOios te guarde! 
Ponte al muro 
porque me ayuden tus voces.90 (p. 570.b) 
Se inicia, entonces, una Tercera Jornada muy interesante, en la que se 
reanuda la conflictiva situacion de la ciudad, planteada al principio y que hasta 
este momento solo apareda, coma tema secundario, opacado por el transcurso 
de la trama romantica. En este punto se arranca practicamente con una nueva 
90 En estos versos Lope ya ha introducido ante el publico 0 ellector la siguiente escena bélica al 
pie dei mura de la ciudad. 
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problematica; pero, a diferencia de obras anteriores como por ejemplo, El Grao 
de Valencia, en la cual, en este mismo punto apareda un nuevo tema como 
surgi do de la nada, en El alcaide de Madrid todo esta muy bien hilvanado, con 10 
que ya se nota una construcci6n mas madura. En esta comedia, la Primera 
Jornada se inicia con un fondo de guerra y con un conflicto bélico que tiene que 
continuar y acabar en algun momento y de aigu na manera. Entonces, cuando los 
galanes olvidan sus problemas secundarios, es decir, el enredo en el que se 
hall an, y dejan de lado las diferencias que existen entre ellos, para unirse en la 
lucha contra el Învasor, la obra no aparece dividida, sino que se enlaza 
consiguiendo una unidad de sentido muy bien controlada. Ademas, aqui se 
puede evidenciar el respeto a la escala de val ores por la que se guian los 
cristianos. Estos, a diferencia de los moros, colocan el amor patrio por encima 
deI am or camaI. 
En un modelo actancial, que puede considerarse como el mas importante 
de la obra, pues sobre él reposan los elementos que sirven de marco a toda la 
acci6n, los actantes se ubican de la siguiente manera: 
Dl: Patriotismo 
~ 
S: Alcaide 
" 
A: Virgen de Atocha 
D2: Reino Cristiano 
" 
0: Madrid 
~ 
OP: Ejército moro 
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Este cuadro demuestra la reivindicaci6n deI reino cristiano y su 
compromiso con la Patrona de la ciudad. La Virgen de Atocha sera la que libre 
la batalla contra el ejército de infieles, cambiando el destino de la ciudad. Por 
otra parte, el alcaide, coma cabeza de los cristianos, se convierte simplemente en 
un instrumento de la voluntad divina. En efecto, sucede algo muy importante, y 
es que él mismo mata a sus hijas en la gruta de laVirgen de Atocha, pensando 
que con el triunfo de los moros las j6venes podrfan quedar deshonradas. 
ALCAIDE: Temblando me esta la mano. 
Al dar el golpe, paré. 
(Soy yo padre? (Soy cristiano? 
Pero el honor y la fe 
dicen que me culpo en vano. 
La fe muestra que estas pueden, 
dejadas vol verse moras 
cuando entre los moros queden, 
Virgen bella, recibid 
sus aImas. Ya aquesto es hecho. (p. 581.a) 
El asesinato de las hijas deI alcaide es la prueba de una profunda fe en 
Dios. A través de esta extremada medida, el ejemplar lfder cristiano quiere 
evitar que sus hijas caigan en manos de los moros y que asf su descendencia 
termine dentro de una religi6n que no considera la verdadera. Desde este punto 
de vista el crimen se convierte en un acto heroico y, mas aun, en una acci6n 
ejemplar y digna de destacar ya que esta apoyada sobre bases muy s6lidas. 
Con la soluci6n que se da a un obstaculo que no tiene la mas mfnima 
posibilidad de ser salvado por ningun tipo de acci6n humana, Lope introduce 
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un elemento 'maravilloso91. El milagro de la Virgen se presenta alla donde no 
queda otro recurso. Aquf el dramaturgo aplica el concepto de Deus ex Machina, 
que mas adelante explotara con mayor perfeccionamiento, y haciendo amplio 
uso de los medios escénicos, con los cuales se familiariza gracias al constante 
"feed back" que recupera de la presentaci6n de cada una de sus comedias. En 
efecto, diversos elementos explotados en obras tempranas reaparecen en piezas 
posteriores, con variaciones que a veces consisten en una mejor utilizaci6n deI 
aparato teatral. Este hecho pasa aser un ejemplo deI proceso de maduraci6n de 
Lope.92 
El alcaide de Madrid concluye con la estabilizaci6n de todos los elementos 
en ambos sistemas actanciales. En el marco hist6rico, el alcaide ha conseguido 
proteger la villa con la ayuda de la Virgen, para el beneficio de la misma 
identidad cristiana-espanola. Los moros, que son los antihéroes, se sienten 
vencidos, han desistido de su afan de conquista y perdido la batalla a pesar de 
ser mas numerosos. 
De igual manera, en el pIano deI enredo amoroso, cada galan ha obtenido 
el objeto de su deseo. Por una parte, Fernando, que por culpa de los moros 
estaba alejado de su amada, se casa con Leonor y el motivo que permite este 
hecho ha sido, precisamente, el ser correspondido por la dama. Entonces, en este 
caso, ha sido el am or de Leonor el elemento ayudante que le ha proporcionado 
la posibilidad de obtener el objeto de sus deseos. Si llevamos a cabo una 
91 Recordemos que el elemento magico se utilizaba normalmente en las alegorfas. 
92 Un final similar al de esta pieza se puede ver en la comedia La divina vencedora. 
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comparaci6n entre los modelos actanciales, el modelo resultante de la acci6n 
drami:itica y el considerado coma principal de la obra, vemos que la posici6n deI 
ayudante que ocupa la Virgen equivale a la posici6n que ocuparia el amor 
correspondido de los j6venes. En efecto, la Virgen es el simbolo deI amor que 
salva coma respuesta a las plegarias deI pueblo fiel. Por su parte, también Tarife 
consigue casarse con Celima, y esto se debe al cambio que se produce en la mora 
por el milagro de la Virgen. 
ZAIDE: 
CELIMA: 
TARIFE: 
CELIMA: 
TARIFE: 
CELIMA: 
jHuye, sefior! 
jSefior, corre! 
Pues, suspendéis mis senti dos, 
Sefiora, aquf me socorre. 
~Qué dices? 
Que arrodillado 
aquf estoy: en Ella adoro. 
Pues también su luz me ha dado, 
y aquellos rayos de oro 
me han el alma penetrado. 
También hinco la rodilla (pp. 582.b - 583.a) 
CARACTERIZACI6N DEL ANTIHÉROE 
Dadas las caracteristicas de esta comedia, se puede decir, sin lugar a 
dudas, que los antihéroes por excelencia son los moros. Por una parte esta el Rey 
moro que pretende invadir Madrid, por otra parte, Tarife que ha raptado 
originalmente a don Fernando; luego esta Celima que mantiene preso al galan; 
pero también se tiene a don Lope de Mendoza que, sin ser moro, se interpone 
entre Fernando de Lujan y dona Leonor. 
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Como clâsico representante de su pueblo, el Rey moro es un personaje de 
carâcter insolente, ambicioso y vengativo. Desde el principio de la comedia ya se 
considera soberano de Castilla y, aun sin haber salido de la ciudad de Toledo, 
subestima la fuerza deI enemigo: 
REY: jAdi6s, famoso Toledo! 
jAlcâzar dorado, adi6s! 
Que hoy me despido de vos 
porque llamarme no puedo 
rey de Castilla en los dos. (p. 547) 
[ ... ] 
Madrid tiene mil hombres de pelea, 
yo quiero darte veinte mil por lista, 
[ ... ] 
iPor Ala, juro 
que ha de pagarme Vargas el engafio 
si los veinte mil hombres aventuro! (p.571.b 572.a) 
Ademâs, la imagen que conserva de los cristianos es distorsionada, pues 
vernos que piensa que muchos de sus problemas no son rnâs que frutos de un 
engano suyo. Los demâs moros creen que hacen hechizos e inclusive Tarife, el 
more mâs valiente y justiciero, hace referencia a un supuesto il cristiano enredo". 
Esto se puede apreciar en el siguiente diâlogo: 
ZAIDE: 
TARIFE: 
Destas fieras reliquias de los godos, 
cuando les faltan fuerzas y defensas, 
buscan ardides de diversos modos. 
[ ... ] 
Bastan, excelso Rey, disculpas tantas 
y conocer que fue cristiano enredo, (p. 571) 
Este tipo de discurso nos permite conocer mejor la idiosincrasia de un 
pueblo, la calidad de relaciones entre sus rniembros y la opinion que se tenfa con 
respecto a los otros. Entre los moros, ni siquiera el Rey, que ocupa la posicion 
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mas privilegia da en la escala social como jefe de su pueblo, esta a salvo de la 
manipulaci6n, la mentira y los engafios de sus propios subditos, e incluso de su 
propia hija. Este es un aspecto reincidente en todas las obras de este periodo y 
pertenecientes a este grupo de comedias. Por el contrario, un rey cristiano si 
ocupa una posici6n respetable y respetada por todo su pueblo. En esta comedia, 
ante la ausencia deI rey, el alcaide toma una posici6n de cabeza de los cristianos 
y de jefe indiscutible. 
Entre los moros galanes 0 mas j6venes, el caracter apasionado musulman 
también salta a la vista. Por ejemplo, se puede ver que Tarife, a pesar de ser 
valiente, es un hombre dominado por las pasiones sin limites; él esta dispuesto a 
hacer cualquier cosa por su amada y a cumplir los caprichos mas absurdos, 
demostrando asi que es un hombre de extremos. Sin embargo, al final se 
convertira al cristianismo, y es que en su proceder a 10 largo de la comedia va 
demostrando muchos rasgos de nobleza que le sirven de aval para poder 
convertirse en un cristiano nuevo. Por ejemplo, es un hombre que, ademas de 
pertenecer al grupo de moros nobles, demuestra que sabe cumplir con la 
palabra empefia, como 10 hiciera Abindarraez en El remedio en la desdicha. En un 
principio, Tarife, como rival, posee las caracteristicas de un buen soldado -ha 
demostrado ser fuerte y valiente al capturar a Fernando como esclavo en la 
prehistoria de la comedia- pero, como todo personaje moro, se debilita y pierde 
la fuerza tipica de un obstaculo debido a que con su pasi6n por Celima invierte 
la escala de los valores, otorgandole mas valor a la mora que a la empresa 
guerrera de su pueblo. Tarife no merece convertirse en el heredero deI reino de 
su tio. 
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Celima, por su parte, es una mujer caprichosa y manipuladora. Utiliza su 
poder y se aprovecha deI amor que Tarife le tiene para conseguir todo 10 que 
quiere. Ademas, al igual que otras moras en las comedias de Lope, demuestra 
gozar de mas libertades que una cristiana en aquella época, se moviliza de un 
lado a otro con facilidad, sin los reparos que tendrfa una mujer de aquella época. 
Por otra parte, sus argumentos, aunque excéntricos, son convincentes para 
cualquiera de los moros; no asf para los cristianos. Estos ultimos no pueden caer 
en sus trampas, por 10 tanto, Celima de ninguna manera representa un 
obstaculo insalvable. Es una mujer de cambios de personalidad bruscos; tan 
pronto coma renuncia a Fernando, nuevamente quiere obtener coma esclava a 
Leonor. De igual manera, en cuanto se compone con Tarife, ya desea su muerte: 
"CELIMA: jPlega Ala que en ella [la cerca de Madrid] muera! / Que tales ruegos 
le doy," (p. S7S.a); inclusive Fernando le dice en una ocasi6n: "que mujer que es 
inhumana / no es buena para cristiana" (p.IS). Sin embargo, gracias al milagro 
de la Virgen, Celima cambia completamente y deja de ser la mujer intrigante 
que fuera. 
Don Lope de Mendoza aparece coma un personaje débil. Hay un aspecto 
suyo que llama realmente la atenci6n; este galan no cumple con la palabra 
empenada, 10 cual contradice el caracter cristiano y, en un momento dado, 
cuando Tarife 10 reta, no es capaz de aceptar el desaHo con 10 que demuestra 
cobardfa. Con esto muestra cierta debilidad que 10 hace indigno de ser el 
triunfador en la lucha por la mana de dona Leonor; por 10 tanto, don Lope 
representa un obstaculo muy pequeno y facil de sortear en la acci6n dramatica. 
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CARÂCTER DE LOS OBSTAcULOS 
Como en todas las piezas de este sub-grupo, el principal obstaculo se 
encuentra implantado en la prehistoria de la obra. Si bien todo comienza con la 
decisi6n de los moros de tomar la villa de Madrid que, a diferencia de la ciudad 
de Toledo, todavîa se mantiene como un baluarte de la cristiandad, existe un 
precedente y es la presencia misma de los arabes incrustados en gran parte deI 
territorio. Mientras ellos se sienten seguros de su poder y superioridad en 
numero, se constituyen como un obstaculo practicamente insalvable que 
amenaza la fnigil seguridad deI reine espafioL Ademas, cuando se inicia la 
comedia existe un detonante que agrava la inseguridad de los cristianos con la 
decisi6n deI ataque a Madrid. No obstante, a 10 largo de la pieza descubrimos. 
detalles que revelan las debilidades deI enemigo, las cuales seran la causa de su 
derrota completa, el momento en que la Virgen hace su aparici6n. En efecto, 
existe una constante degradaci6n deI poder de los musulmanes que, poco a 
poco, pasan a convertirse en un obstaculo débit Esta degradaci6n se desarrolla a 
10 largo de la obra, de modo paralelo a la construcci6n de un Sujeto que, 
contrariamente al Oponente, partiendo de una situaci6n crîtica y difîcil, se 
potencia gracias al poder de la fe cristiana, hasta que todo culmina cuando el 
enemigo se doblega ante la Virgen de Atocha, patrona de la ciudad. En suma, se 
puede afirmar que una soluci6n que parecîa imposible para las fuerzas humanas 
ha si do obtenida a través de la fe ciega deI pueblo, representado en el alcaide, y 
de un milagro, el cuaI se representa con éxito gracias a la maquinaria deI teatro. 
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En cuanto al antihéroe deI segundo argumento, vemos que sucede 10 
mismo, pues toda la gallardia y la fuerza que muestra inicialmente el moro 
Tarife (que es el heredero deI reino) es pronto convertida en humildad y respeto 
hacia la patrona de los cristianos. Cabe hacer notar que este desenlace se atisba 
también en muchos de los aspectos deI proceder deI moro, es decir, muchos de 
los defectos que mas arriba se mencionan, entre los cuales destacan su caracter 
voluble y apasionado. Por su parte, la mora Celima, que en un principio se 
muestra como una dama dura y que parece ser diffcil de vencer, cambia de 
opinion con facilidad. Ademas, posee una gran facilidad para mentir y para 
crear enredos. Primero es vencida gradualmente por la tristeza deI galan y 
luego, tras un vaivén entre su deseo caprichoso y la constatacion deI poder de 
Dios se convierte gracias a la aparicion de la Virgen de Atocha. 
Otro de los obstaculos de la comedia es la noche, que con su oscuridad, 
esta constantemente presente en la obra, yen medio de ella solo se ve una "luna 
menguante" que bien puede representar la decadente nacion musulmana, ya 
que la luna creciente es el simbolo de su religion. La no che es propicia para que 
los enredos se produzcan, pero también es adecuada para que los personajes 
malévolos lleven a cabo sus fechorîas. A la oscuridad de la noche se opone la 
cIaridad deI dia y la luminosidad con que aparece la Virgen, en el campo de 
batalla. La luz clarifica el entendimiento y "atraviesa el alma". Por 10 tanto, 
podemos abstraer como obstaculo mayor la oscuridad por la falta de fe en la 
religion verdadera. Este aspecto no queda de lado en la accion dramatica. Desde 
el momento en que dona Leonor le qice a Fernando (a solas) que sera a él a 
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quien elija como esposo, el joven deja la melancolîa para luchar por la villa de 
Madrid, pues todas sus dudas se han clarificado. 
En cuanto al manejo deI tiempo apropiado para la ubicaci6n de un 
obstaculo, y para su absoluta resolucion, vemos que la obra se abre a una 
situaci6n predeterminada. En otras palabras, los obstaculos estan insertados 
desde el inicio y hay que bus car una manera de vencerlos a 10 largo de los tres 
actos. El primero, vale decir, el que representa Celima cuando detiene a 
Fernando, se resuelve en dos etapas, la primera, en la Segunda Jornada gracias 
al poder deI amor que 10 sacrifica todo: 
CELIMA: Ahora bien; hoy se ha de ver 
la nobleza enamorada 
de una mujer despreciada, 
que es cosa nueva en mujer. (p. 560.b) 
y la segunda, al final de la Tercera Jornada, cuando desiste definitivamente a su 
deseo, convirtiéndose en cristiana y aceptando a Tarife por esposo. 
El obstaculo mayor, 0 sea, la invasion y el ataque de los moros, se 
resuelve perfectamente en la Tercera Jornada, con la aparicion de la Virgen en el 
campo de batalla. Este efecto esta muy bien logrado y llega a un tiempo 
apropiado para la conclusi6n de la obra. 
Por otra parte, el amor no correspondido de Celima por don Fernando, el 
cual se traduce mas bien como una obsesi6n, es un obstaculo que al principio de 
la pieza impide la felicidad no solo deI galan sino también deI mismo moro 
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Tarife. Este es un sentimiento que Lope aSOCla constantemente con los 
personajes musulmanes en casi todas las comedias pertenecientes al grupo y, en 
general, se puede hallar presente entre la mayoria de los antihéroes, sean estos 
hombres 0 mujeres. La obsesi6n deI antihéroe es muy diferente al amor 
verdadero que siente el héroe por la heroina. Mientras este ûltimo permanece 
constante, a 10 largo de tod<i la pieza la obsesi6n -que el antihéroe ha 
confundido con el am or- desaparece con mucha facilidad y, muchas veces, a 
causa de argumentos absurdos. Asi, por ejemplo, en Los hechos de Garcilaso y 
moro Tarfe, el moro desiste nipidamente de su objetivo de conquistar a Fatima en 
cuanto aparece Alhama. Ademas, la venganza, que es otro sentimiento innoble, 
juega un roI importante para la soluci6n de la problematica. A través de la 
venganza se logra un sentimiento de satisfacci6n que aplacara la perturbaci6n 
animica deI antihéroe. Por ejemplo, Celima, en su inconstancia, vuelve a su 
primer deseo, desencadenando una serie de malentendidos que no hacen mas 
que obstaculizar el desenvolvimiento de su propia gente en la preparaci6n de la 
batalla. 
CONCLUSIONES 
En esta comedia se puede ver un gran progreso, en cuanto a la estructura 
se refiere. Lope ya no presenta dos miembros totalmente separados que sin 
ninguna l6gica se unen en la escena final de la obra como sucediera en Los hechos 
de Garcilaso y moro Tarfe; sin embargo, al igual que en la mayorfa de las obras de 
este periodo, todavia se cu enta con una tendencia a la construcci6n de tematicas 
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y situaciones paralelas93• Como ya se observ6 mas arriba, el tema legendario se 
presenta como un marco que cumple una funci6n globalizadora de toda la 
acci6n dramatica, por 10 cual, de principio a fin, se logra obtener la unidad de 
todo el conjunto. En efecto, la defensa de la ciudad de Madrid se desarrolla 
como el tema mas trascendental de la comedia. A pesar de que las acciones 
bélicas s610 se dramatizan en la Tercera Jomada, en las primeras, que se ocupan 
primordial mente de las peripecias amorosas de los galanes, se pueden abstraer 
ciertos indicios que revelan el tema central: la importancia de la fe religiosa y la 
devoci6n a la Virgen, y para este caso en particular, a Nuestra Sefiora de Atocha, 
protectora de Madrid. 
Existen también algunos de talles que no estan bien elaborados, por 
ejemplo el cambio de actitud de don Lope de Mendoza no parece seguir 
ninguna 16gica. Si bien el dramaturgo ha tomado mucho tiempo y paciencia 
para desarrollar el personaje de Celima y demostrar el cambio graduaI de su 
personalidad, en Mendoza las cosas resultan un tanto abruptas. Me parece que 
este es un descuido tfpico de Lope de Vega porque en divers as ocasiones, y en 
comedias de otros subgéneros, en la escena final siempre se ve el desistir al 
objeto deI deseo, por parte de un personaje, y aceptar la nueva situaci6n 
generalmente impuesta, de un modo casi inexplicable. 
En conclusi6n, considero que El alcaide de Madrid, en su conjunto, es una 
obra mucho mejor lograda que las anteriores. Tanto la audiencia como ellector 
de Lope debieron haberse sentido atrapados por la historia, debido a que ésta no 
93 Este aspecto es ampliamente analizado por la investigadora Teresa Kirschner (1998 : 83). 
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deja de presentar continuidad e interés constantes, a diferencia de otras obras 
similares, que presentan laps os en los que el interés notoriamente decae. En 
efecto, en El alcaide de Madrid no existe un solo cuadro en el que no se encadenen 
todos los sucesos, de jan do siempre una inc6gnita que resolver en el si gui ente 
paso. 
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Tabla # 4: El alcaide de Madrid 
Jomada 1 
#1 Los moros salen de Toledo El cerco de Madrid Ob. A 
#2 Fernando cautivo de Celima. El cautiverio Ob.B_ 
Tarife es rechazado por Celima El rechazo Ob.C- -
# 3 Don Lope en el cami no 
#4 El alcaide captura a Tarife en Complicaci6n Ob. #3 
Madrid 
Jomada II 
#1 Celima se compadece de Soluci6n parcial a Ob. #2 
Fernando 
#2 Leonor ayuda a huir a Tarife Soluci6n parcial a Ob. #3 
#3 Enredo en el cami no Acci6n con tensi6n T 
#4 Preocupaci6n deI rey moro Interrupci6n de la acci6n 
#5 Continua el enredo Regresa la tensi6n T 
#6 Fernando llega a Madrid Libertad de Fernando Sol. B-
Jomada III 
#1 Los moros en el cerco Complicaci6n Ob. A 
#2 El alcaide en Madrid Esperanza de la Virgen 
#3 Tarife y Celima de cami no Nuevo rechazo: Ob. C 
#4 Moros en el cerco de Madrid Complicaci6n Ob. A 
#5 La Virgen en el mura Se vislumbra una soluci6n 
#6 Sacrificio de las damas en la Muerte: (generalmente 
ermita de la Virgen obstaculo insalvable) ObOOJ #7 Moros en el cerco de Madrid #8 Cerco de Madrid: batalla final, aparici6n de la Virgen con Sol. D 
las damas vivas y conversi6n de SolC_ 
los Celima y Tarife. Soluci6n total SolA 
• l' 
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7.2. La Santa Liga 
La Santa Liga94 es una pieza escrita entre los anos 1598 y 1603, periodo en 
el que Lope estâ casado con Juana de Guardo, pero mantiene relaciones con la 
actriz Micaela de Lujân, con quien viaja por divers as ciudades de Espana, 
siguiendo a la Corte y al servicio deI marqués de Sarria. Segun Morley y 
Bruerton, en las tablas de las comedias auténticas de Lope esta pieza ocuparfa la 
posici6n numero 96 cronol6gicamente. David Castillejo, por su parte, propone 
que el periodo entre 1598 y 1600 es el mâs probable para la producci6n de esta 
comedia. Posteriormente, La Santa Liga aparece en 1621/5 editada en la parte XV 
de las comedias, supervisa da por el propio dramaturgo. Cabe hacer notar que 
durante ellustro en que sale a la luz esta obra Lope escribe un gran numero de 
comedias, pues se conocen unas 64 registradas como auténticas. 
El argumento se basa en la bataUa naval de Lepanto, y gira 
fundamentalmente en torno a los temores, amenazas y hechos que 
desencadenan este importante suceso hist6rico deI ano 1571, en el cual se ven 
envueltos los estados que sufrian el problema de la constante expansi6n 
islamista, encabezada por el imperio otomano.96 En la comedia encontramos, de 
94 Para este estudio consultamos la edici6n de Jesûs G6mez y Paloma Cuenca (Biblioteca Castro), 
en su volumen II, que recoge el texto procedente de la Parte XV de las comedias, editado en 
Madrid, por la Viuda de Alonso Martfn. 
95 En 1621 aparecen las Partes XV, XVI Y XVII de las comedias. La aprobaci6n de la Parte XV es 
deI 4 de septiembre de 1620; en el pr6logo Lope dice que ha escrito 927 comedias. 
96 En esta comedia, Lope construye la ficci6n sobre la base de diferentes personajes y hechos 
tomados de una realidad todavfa presente en su época. 
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entrada, al sultan turco que se dedica a disfrutar deI placer que le brindan sus 
mujeres, los bafios y la buena vida en Constantinopla, mientras que sus 
generales y aliados musulmanes miran con preocupaci6n la peligrosa posici6n 
de poder que ocupan los estados de occidente en el Mediterraneo y, 
especialmente, en la isla de Chipre. Todos ellos presienten que la estabilidad deI 
gran imperio peligra y tratan de advertir y hacer ver esta realidad al sultan turco 
Selfn97, pero, coma éste esta cegado por los placeres, la diversi6n, el amor a sus 
mujeres y los asuntos relacionados con ellas, no hace casa de las palabras de sus 
consejeros. 
Los enemigos que los musulmanes temen son Génova, Venecia y Espafia 
que han formado una coalici6n, a instancias deI Papa Pio V98, para frenar la 
expansi6n otomana. En la comedia se destaca la valentia deI general genovés 
Marco Antonio Colona y de otros personajes hist6ricos que, en efecto, 
participaron en esta famosa batalla. Se describe la grandeza de la flota naviera 
veneciana y se encomia el valor y la notable fe tanto de Felipe II coma de su 
hermano Don Juan de Austria, quien dirige la armada espafiola. Igualmente, por 
boca de los musulmanes, se alaba la grandeza deI papa Pio V. 
Como segundo argumento de la comedia, se tiene la historia de 
Constancia, una cristiana de origen chipriota que ha sidosometida a la 
esclavitud en Constantinopla junto con su pequefio hijo Marcelo. Inicialmente 
madre e hijo son redimidos por un mercader de esclavos espafiol que pertenece 
97 Se trata deI emperador turco Selim II, (1524 - 1574) 
98 Posteriormente San Pio (1504 - 1572) 
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a la congregaciôn de los Trinitarios. Cuando la esc1ava consigue verse libre e 
intenta emprender el viaje de retorno a su patria, embarca en la nave de une de 
los generales deI sultan Hamado Mustafa. Sin embargo, éste se enamora de ella y 
la engafia, privandola de la libertad que tanto ansfa. Después de varias 
peripecias, Constancia logra regresar a Chipre, donde se retine con su esposo, el 
capitan Leonardo. Mas adelante participa en la batalla de Famagusta contra los 
musulmanes. La comedia concluye con el triunfo de la armada cristiana sobre 
los musulmanes en la batalla marftima de Lepanto que se expresa en cantos de 
alabanza, sobre todo dirigidos al rey Felipe Segundo. 
Si observamos mas de cerca la come dia, descubrimos en ella dos 
argumentos que se presentan casi de forma paralela. En el principal se 
desarrolla el conflicto armado entre los aliados cristianos y los musulmanes. Los 
primeros, encabezados por la iglesia catôlica, deben hacer frente a los enemigos 
para frenar su invasiôn en Chi pre y, por ende, evitar la expansiôn de su fe en 
Europa. El modelo actancial que se puede abstraer de este argumento es el 
siguiente: 
Dl: Fe D2: Cristiandad 
~ 
" 
S: Aliados 0+ 0: Chipre 
" " 
A: Iglesia OP: Musulmanes 
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Este primer modelo actancial resume el argumento principal a 10 largo de 
los tres actos de la comedia, aunque la consolidaci6n deI mismo con todos sus 
elementos se completa solamente en el quinto cuadro deI Acto Segundo99, 
momento en el que hacen su aparici6n los cristianos coma verdaderos Sujetos de 
la acci6n. Aquf podemos observar que la posici6n de Destinador la ocupa la Fe 
cristiana que sera la fuerza motiva dora de la batalla. Los ejércitos aliados, coma 
ya se ha hecho notar, son el Sujeto de la acci6n, porque emprenden el ataque 
contra el ejército musulman. El Objeto es Chi pre, que ha sido invadida por los 
otomanos. En efecto, los aliados buscan liberar la isla con el fin de salvarla por el 
bien de la Cristiandad, por 10 que este concepto se ubicarfa en la posici6n deI 
Destinatario. La Iglesia cat6lica de Roma es el 'Ayudante y los musulmanes, 
desde luego, el Oponente contra el que se enfrenta el Sujeto de la acci6n. 
Podemos ver que en esta comedia existe una construcci6n notoriamente 
muy consciente deI antihéroe. Desde un principio, se constituye en un Oponente 
débil, porque el poder deI imperio otomano se muestra disminuido, a pesar de 
que se encuentra atravesando un periodo de aparente grandeza. Esto se aprecia 
a través de diferentes signos que reinciden. Por ejemplo, la comedia se inicia en 
medio de una acci6n que pronostica la derrota. Encontramos al Sultan turco en 
el momento en que esta vistiéndose al salir deI bafiolOO • El estilo de vida que 
tiene Selfn recuerda inmediatamente al imperio romano y a una de las conocidas 
causas de su fin: la desidia. Ademas existen constantes menciones a Roma en su 
cafda. Por ejemplo, unos cautivos espafioles interpretan una canci6n para el 
99 Este aspecto se puede observar en la tabla #12 de Anexos. 
100 El comenzar una comedia en medio de una acciôn que esta desarrollandose es un recurso 
italianizante que Lope aprende y luego perfecciona. 
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emperador, haciéndole notar que su comportamiento es similar al de Marte que 
duerme en los brazos de Venus, descuidando las armas. Esto se aprecia en los 
si gui entes versos: 
CAUTIVOS: A Rosa, la paz que goza 
le debe la bella Italia, 
pues por gozar su hermosura 
Selin desprecia las armas. 
La parte que en ella tiene 
también le agradece Espafia. 
Marte, en el templo de Venus10r, 
tiene colgada la espada. (p. 483) 
Mas tarde, cuando el pintor Tiziano se encuentra ante el Sena do 
veneciano, sus palabras confirmaran que el sultan "en ocio, am or y suefio 
sepultado, / su vida pasa, cu al Ner6n 0 C6modo." (p. 503) A todo esto, se 
suman las diversas advertencias que los consejeros dan constantemente a Selfn, 
presintiendo la futura derrota. Por ejemplo, Mustafa le recuerda que "Hermosa, 
por cierto es Rosa; / pero mas bella es la fama" (p.484), para luego aconsejarle 
que tome "ejemplo en el gran Carlos, / emperador de Alemania, que en 
cincuenta afios de vida / dej6 cinco mil de fama." (p.485) y, mas adelante, 
vemos que la misma esposa deI sultan parece estar consciente de la debilidad de 
su mari do, cuando le reprocha: 
ROSA: Tu am or quisiera templado 
porque advirtieras primero 
a las cosas de tu estado. (p. 488) 
101 El motivo dei sue no de Marte es recurrente en Lope y en esta comedia no s610 se tendra la 
menci6n al tema mitol6gico, si no que uno de los personaje sera Tiziano, pintor dei cuadro 
conocido por Lope. 
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En otra ocasi6n, SeHn suefia con una sombra y piensa que es la de su 
padre que ha venido a advertirle sobre el peligro que corre debido a sus desidia. 
Aqui se puede observar perfectamente la naturaleza supersticiosa que se 
atribuye a los musulmanes, puesto que este suefio influye mas en el sultan que 
todas las anteriores advertencias 16gicas y reales que le han proporcionado 
todos los demas y es recién a partir de este momento que el sultan reflexionara y 
cambiara de actitud, como se puede apreciar en el siguiente pasaje: 
SELfN: Hoy he visto, Pilaf, mi padre viejoi 
hoy, Mustafâ mi padre viejo he visto; 
hoy, Uchalf, mi infamia vi en su espejo. 
No s610 me mostr6 que no conquisto 
un dedo mâs de tierra de mi herencia, 
pero que apenas a su guarda asisto. 
Mostr6me mi pereza y negligencia, 
que para sus des6rdenes les daba 
a los cristianos riendas y licencia. (pp. 498 - 499) 
Un poder que se muestra tan disminuido por todos estos simbolos va 
acompafiado por la arrogancia de los demas personajes que se instalan en la 
posici6n deI Oponente. Estos son los bajas Mustafa y AH Y el rey de Arget, 
UchaH. Éste ûltimo, por su mayor proximidad a Espafia y debido al contacto que 
ha existido hist6ricamente entre su tierra y la penfnsula, tiene conocimientos de 
la grandeza de este pueblo y siente temor ante la inminencia de la batalla contra 
un enemigo apreciable. Los primeros, en cambio, menosprecian el poder de los 
cristianos. Como suele suceder en este grupo de comedias, existe una constante 
alabanza a los cristianos y a sus excelentes caracteristicas de guerreros en boca 
deI enemigo. 
208 
La participaci6n de estos antihéroes se aprecia también en el desarrollo 
deI argumento secundario que trata sobre la suerte que corre Constancia desde 
su salida de Constantinopla, donde es redimida de la esclavitud junto con su 
hijo, hasta su lucha por la libertad de su ciudad. En este segundo argumento se 
presenta un cambio de direcci6n en los objetivos de la trama. En consecuencia, 
existen dos modelos actanciales sucesivos que resumen las dos situaciones por 
las que atraviesa la heroina; el que resume la acci6n deI Primer Acto es el 
siguiente: 
Dl: Fe 
~ 
S: Constancia 
" 
A: Mercader 
D2: Constancia 
" 
-+ 0: Libertad 
~ 
OP: Musulmanes 
En el siguiente acto, coma la suerte de la protagonista cambia de senti do, 
pues ahora su objetivo ya no es el de liberarse deI enemigo que la esclaviza, si no 
el de ayudar en la liberaci6n de su patria deI peligro que atraviesa enfrente deI 
enemigo musulman, el modelo actancial pasa a ser el que sigue: 
Dl: Fe 
~ 
S: Constancia 
" 
A: Iglesia 
D2: Cristiandad 
" 
0: Chipre 
~ 
OP: Musulmanes 
209 
Aparentemente el segundo modelo pareClera ser muy diferente deI 
primero. Sin embargo, coma comprobaremos mas adelante, todos los actantes 
deI uno correspond en exactamente a los deI otro, da do que estos presentan las 
mismas caracterfsticas intrfnsecas. 
Por una parte, el Ayudante, que en un principio es un mercader de 
esclavos, es un cristiano que, vestido con el habito de los trinitarios, ayuda a 
Constancia a salir de la esclavitud. Esta orden religiosa, al ser parte de la iglesia, 
reemplaza la posici6n deI Ayudante deI otro modelo sin representar ningun 
cambio esencial. En otras palabras, el que sea la Iglesia entera 0 simplemente 
una de sus partes, no afecta ni disminuye la participaci6n de ésta coma el 
elemento actancial que debe ser. 
En el casa deI Objeto de la acci6n, existe una coincidencia aun mayor en 
cuanto a la significaci6n. Para Constancia Chi pre significa la libertad. La isla 
corre el peligro de caer en manos de los musulmanes, al igual que la misma 
protagonista. Aquf también se presenta un punto de congruencia con el modelo 
deI argumento principal, debido a que la libertad de Constancia esta supeditada 
a la de Chi pre que se debe lograr con la batalla de Lepanto. En consecuencia, la 
presencia de un mercader cristiano y espafiol, que libera a Constancia de la 
esclavitud en un principio, cobra aun mas sentido, porque proporciona una 
nueva perspectiva mas practica de la importancia que tenfa para los espafioles 
lu char contra la amenaza deI imperio otomano, en dicha situaci6n. 
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En el primer modelo actancial, Constancia aparece no solamente coma el 
Sujeto de la acci6n, si no también coma el Destinatario. No obstante, cabe 
remarcar que la posici6n de Destinatario es una Constancia libre y dentro de 
territorio cristiano, dado que la mujer busca, al mismo tiempo que su libertad, 
su rapido regreso a Chi pre, isla de origen cristiano que en ese tÎE~mpo estaba 
invadida y, por tanto, esclavizada por los musulmanes. Paralelamente a la 
inquietud que surge sobre la consolidaci6n de la Santa Liga y a los temores que 
invaden al sultan SeHn, los cuales empiezan a debilitar al Oponente principal, en 
los cuadros intermedios deI Acto Segundo102, Constancia demuestra mucha 
preocupaci6n por la suerte que pueda correr su hijo Marcelo en casa de quedar 
en tierra de infieles, sobre todo porque a ella 10 que mas le preocupa es la fe deI 
nifio, coma se puede apreciar en los siguientes versos: 
CONSTANCIA: Doleos, seftor, de ml 
y de este nifto, que esta 
condenado a moro ya 
si no le sacais de aquî. (p.492) 
Este hecho reafirma la importancia de considerar que el actante 
Destinatario puede ser indistintamente Constancia 0 Cristiandad, puesto que 
ambos se op onen directamente al otro religioso. Finalmente, la posici6n deI 
Oponente en estos modelos esta ocupada por el rey de Argel UchaH y los dos 
bajas Mustafa y AH. Estos antihéroes aportan nuevas caracterfsticas al Oponente 
deI argumento principal, coma se vera mas adelante. 
102 Estos momentos de avances y retrocesos en el camino a la soluci6n de los conflictos se pueden 
observar en la tabla numero 14 de Anexos. 
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CARACTERIZACI6N DEL ANTIHÉROE 
El musulman, que ocupa la posici6n de oponente en el esquema deI 
argumento principal, se refiere a los diferentes personajes que aparecen en a 
comedia. El primero es el sultan, quien posee defectos que se exponen de forma 
ascendente. En un principio sus debilidades son expuestas por los esclavos, 
luego por cada uno de sus generales y finalmente por la aparici6n de la sombra 
de su padre. Esto hace que el problema que se le avecina se intensifique 
gradualmente. La pasi6n por su mujer Rosa Solimana también aparece coma 
enfermiza, pues el hombre esta dispuesto a poner su reino a los pies de una 
mujer. Sin embargo, muy pronto sabemos que tiene no solo una, si no dos 
esposas y que también esta rendido de amor por la segunda. En suma, Selfn se 
va destruyendo coma antihéroe hasta llegar al punto de ser engafiado por su 
. . propla mu]er. 
Uchalf, el rey de Argel, constantemente muestra un respeto sumiso por 
los hombres que se encuentran a la cabeza deI ejército de cristianos, con 10 que 
siempre aparece supeditado a éstos103; Uchali es el que hara menciones a la 
grandeza de Felipe II, Carlos V, etc El hecho de que un moro alabe a un rey 
cristiano a pesar de tratarse de su enemigo es un aspecto reincidente en Lope y 
siempre implica la creaci6n de dos pIanos en el que el moro, instintivamente, 
esta reconociendo una posici6n inferior con respecto al cristiano. 
103 N6tese que ese es un aspecto reincidente en este grupo de comedias. 
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Los dos bajas, Mustafa y AH, se muestran razonables y conscientes deI 
peligro que significa de jar crecer el poder de occidente mientras el Sultan goza 
de la vida. No obstante, su actitud cambia en el transcurso de la pieza hasta 
llegar a un punto en el que demuestran tener los mismos defectos que el sultan a 
quien critican. La actitud de inconstancia de estos dos hombres se convierte en 
un reflejo de la de su jefe. Este tipo de comportamiento se ve en otras comedias 
en las que las acciones deI gracioso se comparan con las de su amo pero en un 
nivel de lenguaje inferior, formando siempre un paralelo. 
Mustafa, que es el primero de los embajadores en aparecer sobre la 
escena para advertir al sultan, es el personaje en el que se hace mas visible el 
proceder inconstante deI moro. Él es qui en ira coma mensajero, llevando las 
amenazas deI sultan turco ante el Senado de Venecia, y es también él quien se 
conmueve por la cristiana, aunque muy pronto descubrimos que en realidad 
trata de ayudarla por su propio interés, demostrando asf el clasico caracter 
apasionado deI morD que pone por encima de las obligaciones el amor carnal, 
aspecto sobre el que retomaremos mas adelante. 
NATURALEZA DE LOS OBSTAcULOS 
A diferencia de otras comedias deI mismo sub-grupo, en el argumento 
principal de La Santa Liga, los obstaculos se pl ante an des de una perspectiva muy 
distinta. En comedias anteriores a ésta el obstaculo se insertaba dentro de la 
trama una vez que la comedia habfa comenzado, es decir, el elemento se 
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presenta para desestabilizar el equilibrio de una situaci6n inicial estable. En 
otras ocasiones, si bien ya se tiene conocimiento de su existencia 0 deI peligro 
potencial que significa su aproximaci6n, éste tiende a entrar en la acci6n una vez 
que el Sujeto y sus acciones ya se han desarrollado. En efecto, en esta comedia, a 
diferencia de muchas otras, se comienza con la presentaci6n deI Oponente deI 
argumento principal y su graduaI construcci6n, pero para el casa esta 
construcci6n es mas bien una destrucci6n deI mismo. Los signos de 
debilitamiento aparecen en un ascenso graduaI a 10 largo de la comedia y 
especialmente a 10 largo deI Acto Primero, hasta llegar a un punto climax en el 
Tercero, en el que es derrotado finalmente por un Sujeto que se ha ido 
capacitando cada vez mas. Esta manera de enlazar las acciones provoca una 
tensi6n completa en un nudo que se desenlaza con un final emocionante. El 
espectador de Lope, que normalmente ya conoda el resultado de una batalla tan 
famosa y que ha observa do el desmoronamiento de un enemigo poderoso, que 
en un principio se constituia en un gran obstaculo, se ve ahora enfrente deI 
triunfo. A 10 largo de la comedia el interés de ha centrado en el placer de ver 
c6mo se sortean las dificultades y de qué manera se vence al enemigo, para 
revivir la gloria espanola. 
En cuanto a los otros obstaculos que se alzan en el argumento secundario, 
podemos observar que éstos se introducen de manera graduaI, como sucede en 
la mayoria de las comedias deI mismo grupo. La heroina aparece primero en 
una situaci6n de desventaja y luego vence a cada unD de sus oponentes, ca si de 
modo repetitivo, con 10 que se refuerza la virtud de constancia -des de su propio 
nombre- que se imprime en ella. En esta comedia, el segundo argumento se 
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resuelve ligeramente a destiempo, dado que la soluci6n se presenta hacia el final 
deI Acto Segundo, desapareciendo por completo en el Tercero. 
Si llevamos a cabo un anâlisis mâs profundo sobre la incidencia de la 
flecha deI de seo en el triângulo de la acci6n en ambos argumentos, podemos 
notar que en cada uno de ellos la flecha cambia de orientaci6n. Primero apunta 
directamente al Sujeto, luego, sefiala al Objeto deI deseo. Este aspecto se puede 
observar en los esquemas que se reproducen a continuaci6n. Mientras que para 
el argumento principal se presenta la siguiente situaci6n: 
Situaci6n inicial: 
ALIADOS CHIPRE 
~ 
MUSULMANES 
Situaci6n final: 
ALIADOS CHIPRE 
l' 
MUSULMANES 
Para el caso deI argumento secundario el esquema es el que sigue: 
Situaci6n inicial: 
CONST ANCIA ~ CHIPRE 
~ 
MUSULMANES 
Situaci6n final: 
CONSTANCIA ~ CHIPRE 
l' 
MUSULMANES 
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Este desplazamiento de la flecha, que en un principio apunta hacia el 
Sujeto, para luego sefialar al Objeto, indica que los musulmanes, de ser 
inicialmente los agresores de Constancia, pasan a concentrar su atenci6n en el 
ataque de la ciudad, 10 cual coincide con un cambio de roles, pues, de ocupar 
inicialmente una posici6n de ataque frontal, en la tercera parte de la comedia los 
encontramos a la defensa104• En efecto, la indole deI obshiculo evoluciona de tal 
manera que en el transcurso de la pieza va perdiendo poder, poco a poco. Por el 
contrario, y siempre de modo paralelo, el Sujeto va ganando mas fuerza. Para 
comprender mejor el significado deI desplazamiento de la flecha, es necesario 
observar detalladamente las relaciones entre el Sujeto de la acci6n y el Oponente 
de la misma. 
Cuando analizamos las caracteristicas deI Sujeto que forma parte deI 
argumento principal, notamos que, en un principio, los cristianos se encuentran 
desunidos y la eficacia, e incluso la misma existencia, de la Liga es dudosa. Por 
una parte, los miembros deI Senado en Venecia conffan en el mantenimiento deI 
acuerdo de paz con los otomanos; por otra, los soldados espafioles temen la 
disoluci6n de la Liga. Sin embargo, gracias a la participaci6n deI Papa Pio V, que 
urge a los cristianos a tomar parte activa en la empresa de salvaci6n, la 
efectividad de la Santa Liga se plasma en la realidad. Con esta iniciativa, el Papa 
gana una posici6n digna de admirar. Esto se patentiza en las palabras deI rey de 
104 La funci6n que cumple la posici6n de la flecha en el modelo actancial se explica en el apartado 
5.7. de este trabajo. La teorfa se fundamenta en Lire le Théâtre l de Anne Ubersfeld. 
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Argel que compara su valor al deI ya legendario Carlos V y al de Fernando V (el 
Cat61ico): 
Uchali: Iodos los quintos, sefior, 
si los quieres ir mirando, 
tienen divino valor: 
Quinto era el rey don Fernando 
y Carlos el emperador. (p. 490) 
Contrariamente a 10 que sucede con el Oponente que automaticamente, a 
través de sus acciones y opiniones, se va colocando en una posici6n inferior, la 
motivaci6n deI Sujeto parte de una base s6lida, pues en los dialogos 
repetidamente se recuerdan hechos gloriosos que reafirman la fe cristiana. Por 10 
tanto, el Sujeto asciende a una posici6n de vencedor antes de que se inicie la 
batalla en la que todos se uniran bajo el denominador comun de la fe en Cristo. 
La tensi6n que se logra en esta comedia se debe a un pausa do proceso de 
robustecimiento deI Sujeto de la trama principal, es decir, deI ejército aliado de 
cristianos. En el Acto Primero su presencia apenas se vislumbra en la ultima 
escena, pero ya representa un peligro potencial para el poder musulman. Todas 
las noticias que se tienen sobre su existencia son proporcionadas a través de los 
enemigos. En el transcurso deI Acto Segundo, su presencia es todavia mas 
notoria. La Liga se consolida y los planes de ataque se aceleran. El paso de la 
primera situaci6n a la segunda se produce en la proximidad deI climax que se 
presenta justo en el momento en que la Liga se convierte en una realidad, hacia 
el final deI Acto Segundo. 
DON JUAN: 
SURIANO: 
En fin, se jur6 la Liga 
en el Sacro Consistorio. 
Tus anos, Pio, bendiga 
el cielo, pues es notorio 
que por ti nos junta y liga. 
217 
(p. 531) 
Finalmente, en el Acto Tercero, la informaci6n se da a través de los 
soldados de la armada, y ésta entra en acci6n con preparativos ostentosos y 
alabanzas a los linajes de cada uno y a los estandartes gloriosos, con 
comparaciones a hechos mito16gicos coma la Ilfada, 0 bfblicos coma Moisés, etc. 
(p. 539 - 540). El ritmo acelerado de los dÏi:ilogos y la prisa por luchar es evidente 
en algunos pasajes. Por ejemplo, cuando se recibe una carta deI rey Felipe II en 
la que se anuncia su absoluto apoyo a la empresa leemos: 
JUAN: 
CONDE: 
JUAN: 
CONDE: 
Con este salvoconducto, 
pasaré el mar a pie enjuto. 
Responderéis, Juan de Soto. 
Partid, senor, de mi voto ; 
go ce esta esperanza el fruto. 
Conde de Pliego, partamos, 
pues tan buena la llevamos. 
La Armada aguarda en Mecina, 
y a vuestra frente divina, 
de palma y laurel mil ramos. (p. 542) 
Toda esta tensi6n se intensifica hasta el momento de la batalla, que se da 
de manera muy propicia en la escena final deI Acto Tercero. En este punto, la 
descripci6n de la batalla naval también sigue un ritmo acelerado que se intercala 
con el ingreso y la salida de soldados que luchan en el escenario y la aparici6n 
218 
de tres figuras en la escena que representan a Espafia, Venecia y Roma. lOs 
Mientras éstas narran al lector 0 al pûblico, los sucesos de la batalla marftima 
que "ven" en un espacio imaginario : 
ROMA: 
ESPANA: 
VENECIA: 
ROMA: 
ESPANA: 
ROMA: 
ESPANA: 
Ya la cristiana galera 
aportilla la contraria; 
jQué hidalgamente pelean 
los de las cru ces de Malta! 
y jcuan diestro Juan de Andrea 
rompe, embiste y desbarata! 
Huyendo sale Uchalf. 
Ya toma puerto en la playa. 
Ya el gran don Juan va diciendo: 
1/ A yudadme, Virgen santa." 
Ya abaten el estandarte 
dei turco, y la cruz levantan. 
Vamos a hacer fiesta, amiga; 
que ya la victoria cantan. (p. 562) 
Esta descripci6n que se acelera, combinada con el gran ruido de la batalla 
que se produce dentro y con la presencia deI papa, que reza en un altar en un 
extremo deI escenario, es razonable suponer que provocara, especialmente en el 
espectador, una gran satisfacci6n. 
Mientras los cristianos pasan de tener un roI aparentemente pasivo a unD 
definitivamente activo, con los oponentes sucede todo 10 contrario. En efecto, en 
el argumento secundario de la comedia, el tenor que utilizan los musulmanes en 
su discurso da un giro completo, pero en sentido inverso. Por ejemplo, Mustafa, 
deja de ser un hombre agresivo y mas bien se muestra compasivo cuando 
defiende y libera a Constancia de otros turcos: 
105 Una vez mas, podemos ver que Lope hace uso de una técnica muy empleada por él en las 
comedias escritas durante su juventud. La intervenci6n de figuras aleg6ricas disminuira mas 
adelante, en su producci6n (Oleza, 1986). 
MUSTAFA: ZQué es esto? jPerros, teneos! 
zTan vergonzosos trofeos 
buscais en una mujer? 
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(p. 535) 
Este discurso contrasta visiblemente con el hombre que en el Acto 
Primero se dirigfa al senado veneciano con un: "nadie se mueva" (p. 504) 
amenazador. Queda atnls la arrogancia con la que expresaba su embajada 0 la 
burla que hacfa de la cruz. También desaparece el empecinamiento por 
conquistar a Constancia con palabras coma "Podnl vencerte mi espada / si no te 
vence mi amor" (p. 511). Ahora el mayor interés de Mustafa, coma el de los 
otros, reside unicamente en la defensa de la ciudad. 
Posteriormente, se da ongen a una ruptura entre los oponentes que 
contribuira de modo decisivo al debilitamiento deI obstaculo, pues AH también 
se enamora de Constancia, 10 que provoca el desacuerdo y una pelea entre los 
dos moros. Este hecho afecta su buen desempefio en el campo de batalla. UchaH, 
consciente deI problema, reprende a los moros AH y Mustafa y les hace notar 
que no pelean bien porque estan divididos por una mujer, 10 cual significa el 
sometimiento al sexo débil y, consecuentemente, una denigraci6n absoluta deI 
hombre:106 
UCHALÎ: zQué mucho que asi suce da, 
y Venecia cada dia 
crecer sus socorros pue da, 
si un ciego a entrambos gufa? 
jBueno es que dos generales, 
en sangre y valor iguales, 
a Chipre vengan a hacer 
cosas, por una mujer, 
indignas de pechos tales! (p. 522) 
106 Recordemos que el texto se inscribe en una sociedad que se caraderizaba por la misoginia. 
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Con esta situaci6n se forma también un paralelo entre 10 que le sucede a 
Selin, el sultan, dado que ambos generales demuestran el mismo tipo de 
debilidades que el turco, es decir, otorgan mayor importancia a sus pasiones 
carnales que a la inminencia de la guerra, coma ya se mencion6 anteriormente. 
En cambio, los cristianos ponen la patria por encima deI am or a la mujer. Esto se 
manifiesta, sobre todo, en la decisi6n que toma Leonardo cuando Uchali le pi de 
que se rinda con su ejército a cambio de devolverle a su esposa y a su hijo. 
Como Leonardo no acepta el trato, Uchali ordena a Constancia que dé la muerte 
a su esposo, a 10 que Leonardo responde: 
LEONARDO: Constancia, una muer te honrada 
nunca es deI noble temida. 
Bien haces; dame la muer te, 
porque soy hombre tan fuerte 
que si no es que entrar me impidas, 
os podré costar mil vidas. (pp. 528 - 529) 
Ante un hecho tan loable, tanto Uchali coma Ali le perdonan la vida y 
permiten que la familia se vaya unida. Mas adelante, la situaci6n se repite, 
cuando la familia cae nuevamente en manos de los turcos, entonces, sera 
Mustafa el que libere a Constancia, movido también por el gran valor de la 
dama. La insistencia en este casa tiene por objetivo asegurar los rasgos que 
sobresalen en la cristiana, es decir, su valor, amor y fe. Finalmente, volvemos a 
encontrar a la protagonista luchando entre los hombres y allado de su esposo, el 
capitan Leonardo, en la defensa de la ciudad de Famagusta107• 
107 Es importante hacer notar que el nombre antiguo de esta ciudad era Constancia, en honor a su 
fundador, el emperador Constantino. Este es un aspecto que, por supuesto, el dramaturgo 
queria explotar con un nombre para la protagonista tan significativo. 
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En cuanto a la construcciôn deI Sujeto de la acciôn, desde un principio 
podemos apreciar que, por una parte, en su condiciôn de Sujeto, Constancia se 
enfrenta al enemigo, como su nombre indica, con la virtud de mantenerse 
siempre constante con sus creencias; es decir, es fiel y amante de su fe, su hijo, 
BU esposo y su patria. Esto se hace palpable en la firmeza de sus palabras 
cuando Mustafa, que esta prendado de ella, la separa deI nifto porque quiere 
hacer de él un buen musulman: 
MUSTAFA: 
CONSTANCIA: 
Procura vencer, Constancia, 
la obstinaci6n de tu pecho. 
Hay en eso mâs distancia 
que deI cielo al suelo trecho. (p. 511) 
El musulman, por su parte, también se mantiene firme y le dice que si no 
la vence el amor, la vencera su espada. Por otra parte, los héroes cristianos que 
se destacaran en la batalla de Lepanto se van construyendo a través de los 
panegîricos de los soldados. Este es, en efecto, un mecanismo utilizado para 
resaltar el orgullo nacional espaftoi que estaba controlado principalmente por 
dos estamentos de poder: la iglesia catôlica y la monarquîa. En efecto, la obra 
refleja la imagen deI mundo islamico que existîa en Espafta a finales deI siglo 
XVI Y principios deI XVII. Lope de Vega transmite al publico de su tiempo una 
concepciôn religiosa y polîtica basada en la oposici6n al Islam. La comedia en si 
contiene mucho de elemento propagandistico y al igual que las piezas otras deI 
mismo grupo es una obra dotada de una importante carga ideol6gica. Este 
aspecto se encontrara especialmente en piezas como: La divina vencedora, El 
Postrer Godo de Espafia, y, sobre todo en La nueva Victoria deI Marqués de Santa 
Cruz, escritas -mas 0 menos- entre los aftos 1600 Y 1609. 
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Los largos panegiricos son un comun denominador destinado a resaltar 
la gloria y grandeza de los nobles espafioles a los cuales se dedicaban las piezas. 
En esta comedia en particular se trata de alabar por sobre todo al hermano deI 
rey Felipe II, don Juan de Austria, quien estuvo a cargo de la armada que luch6 
en la batalla de Lepanto. Por esta raz6n, se recuerdan constante mente las 
proezas deI duque y también las de sus antepasados, especificamente las deI 
emperador Carlos Quinto. 
Por una parte, los panegiricos tienden a frenar la acci6n que se ha 
desarrollado de manera intensa al principio de la comedia, cuando se 
presentaba al enemigo musulman. En efecto, la mayor parte deI tiempo, estos 
largos mon6logos disminuyen el interés de un publico regular que no tuviera un 
interés particular por la historia de los personajes hist6ricos que se 
mencionaban, porque la audiencia habia sido normalmente iniciada con 
acciones al estilo de las comedias primerizas, es decir, con escenas llenas de 
acci6n, algunas de las cuales presentan un panorama sobre el mundo musulman 
desde el punto de vista cristiano, donde se destacan los defectos, 
contradicciones y demas aspectos criticables que dan rienda suelta a la antipatia 
por el enemigo. Pero, por otra parte, coma sefiala Teresa Ferrer Valls, en su 
articulo "Un en cargo para Lope de Vega: comedia genea16gica y mecenazgo" 
(1991), no se puede olvidar que los panegiricos eran un elemento de suma 
importancia para la producci6n de las comedias. Éstos se constituian en el motor 
econ6mico que permitiria la puesta en escena y la debida publiëaci6n de este 
tipo de piezas. 
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Ademas, cabe hacer notar que los panegiricos complementan la 
dedicatoria de la comedia que se situa al inicio de la misma. En efecto, en el 
momento de la representaci6n, al no estar presente esta clasica dedicatoria que 
si aparece en la versi6n impresa, habia que insistir en la alabanza hecha a una 
casa noble determinada para que la comedia tuviera el apoyo necesario. 
. Otro aspecto muy importante referido a la construcci6n de la comedia y 
que no puede pasar por alto es el referido a la articulaci6n de los cuadros dentro 
de la totalidad de la obra. En La Santa Liga, coma en casi todas las piezas escritas 
durante este periodo, se puede observar una significativa diferencia entre los 
cuadros que constituyen el Acto Primero - 0 los dos primeros Actos - con 
respecto a los deI Acto Tercero. En efecto, en los primeros se presenta la 
construcci6n y la evoluci6n de los personajes. Se puede observar que se trata de 
cuadros que se desarrollan en escenarios clasicos, es decir, los personajes 
aparecen en la sala de un palacio, la calle de una ciudad con el clasico balc6n, 
etc. En cambio, en el Acto Tercero, cuando los personajes ya han sido totalmente 
desarrollados, y ahora se encuentran listos para el enfrentamiento final con el 
enemigo, las escenas mas importantes se desarrollan en escenarios que se 
caracterizan por su complejidad. En ellos se muestran espacios celestiales e 
imaginarios, reproducidos con una gran explotaci6n de la maquina teatral. En 
esta come dia, el cuadro final se presenta de manera apote6sica. La escena se 
llena de personajes importantes, coma 10 indican las acotaciones: 
Salgan todos los cristianos con musica, y traigan en una pica la cabeza de Ali, y 
las banderas turcas arrastrando, y el seiior don Juan detras, armada con una 
media lanza. (p. 563) 
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Esto, l6gicamente, provoca un efecto de satisfacci6n inmenso en el 
publico. Luego, la comedia termina con la celebraci6n de la victoria cristiana, 
con todos los personajes unidos en un canto general que glorifica el triunfo, y 
que se complementa con un efecto visual que se puede apreciar en los versos 
finales: 
CRUZ: Ese estandarte real 
Levantad, gran General, 
y arrastrad el de Selfn; 
que con esto damos fin 
a la batalla naval. (p. 565) 
Cabe también senalar que los cuadros que cu en tan con la presencia de los 
musulmanes normalmente transcurren en escenarios que representan lugares 
ex6ticos. En general, los palacios que imaginaba el autor en los reinos 
musulmanes estaban lejos de la realidad espanola de nuestro dramaturgo. Esto 
refuerza el sentimiento de otredad que puede nacer en el espectador el momento 
de la representaci6n teatral. En efecto, los personajes desarrollados en ambientes 
ajenos solo pueden ser extranos a la fe de uno mismo. 
Mas adelante, en la producci6n de Lope, la diferencia que se encuentra 
entre los Actos Primero y Tercero se hara aun mayor. Los actos que conduyen la 
pieza se vuelven mas complejos y apote6sicos. Otra caracterfstica de las· 
comedias de esta época de producci6n consiste en la utilizaci6n de la Il escena 
multiple barroca"108, la cu al Lope ya empez6 a introducir en su teatro desde 
108 Término utilizado por J. Rubiera para referirse al momento en que "en la representaci6n, un 
mismo espacio escénico, el tablado, acoge tres espacios ludicos, tres subescenas representadas 
simultéineamente, y de modo sucesivo el espectador va escuchando alternadamente cada uno de 
los diéilogos que se desarrollan de modo independiente (2005 : 127). 
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muy temprano en su carrera. No obstante, es hacia esta época coma esta 
interesante técnica se instalanl coma aspecto dominante de un Lope maduro. 
En cuanto a la articulaci6n de los dos tipos de cuadros, se pue de notar 
que al principio éstos se desarrollan intercaladamente, saltando de un espacio 
geografico a otro; es decir, la escena se desarrolla ya sea en Constantinopla 0 en 
Venecia. A medida que se avanza, vemos que el cuadro en el que se comienza a 
vislumbrar una soluci6n favorable para el Sujeto de la acci6n, los 
acontecimientos se va acercando cada vez mas a la ciudad en conflicto109• 
Cuando se resuelve el obstaculo mayor se presenta una escena de dos pIanos: 
uno real y otro imaginario, ambos centralizados en un punto espacial no 
identificado que podria ser Roma, centro de la cristiandad. 
CONIENTARlOS y CONCLUSION ES 
En su conjunto La Santa Liga es una comedia muy bien lograda. Si bien el 
Acto Primero carece de agilidad en cuanto al desarrollo de las acciones de 
importancia se refiere, dado que en él se da mas importancia a demostrar la 
inutilidad deI sultan turco, la maldad de los musulmanes y la crueldad que 
viven los esclavos cristianos en sus tierras. La obra va cobrando gracia y un 
sentido mas decidido sobre el tema central, a medida que el Sujeto de la acci6n 
-los aliados cristianos-, se hace mas presente. En efecto, al principio la Santa 
Liga todavia no existe, tan solo se menciona la posibilidad de la uni6n de las 
109 Obsérvese la tabla # 12 de Anexos. 
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naciones amigas y su consecuente formacion, pero poco a poco, se convierte en 
una realidad contundente que llevani a la victoria sobre el enemigo. 
La construccion lenta y completa de un antihéroe puede servir coma 
justificacion de un hecho bélico (reciente en la época de Lope) que habfa costado 
mucho a Espafia. En la obra se demuestra que el enemigo potencial que en 
apariencia es muy poderoso, en la realidad es muy débil en todo aspecto. Sin 
embargo su arrogancia hace sufrir a mucha gente, no solamente a los espafioles, 
y por 10 tanto hay que eliminarlo, asf esté muy lejos geograficamente. Esta idea 
se apoya, por ejemplo, con el hecho de que los esclavos que estan con 
Constancia en un principio son de origen espafiol. Los habitos de la trinidad, 
que tienen una cruz en el pecho, contribuyen a forjar una imagen familiar en la 
mente de los espectadores de Lopello, pues con el uniforme se establece un lazo 
de union entre la situacion que vive la herofna chipriota y los demas esclavos de 
origen espafiol. 
La accion de ambos argumentos es paralela, coma suele ocurrir con la 
mayorfa de las comedias de este grupo. Mientras que en un pIano colectivo la 
cristiandad lucha contra el musulman en un territorio que, si bien lejano, se 
considera coma propio des de el momento en que en él hay gente de la misma fe 
que en Espafia, en N apoles 0 en Venecia, en un pIano particular -y a manera de 
reflejo de 10 que sucede en el argumento principal, en el secundario--, la cristiana 
lucha por la libertad de los miembros de su familia. Contrariamente a otras 
110 La nueva orden de los trinitarios se establecia en Espafia, tras haberse fundado en Francia, y 
su principal objetivo consistia en la redenci6n de los cautivos. 
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comedias, en esta el argumento basado en el hecho hist6rico cubre un alto 
porcentaje de la obra, y es mas bien el segundo el que pierde poder. 
El momento cumbre, en el que se supera el obstaculo principal, sucede en 
un momento muy apropiado, hacia el final de la obra, por 10 que el espectador 
se mantiene atento durante todo el transcurso de la misma, porque, a pesar de 
que ya sabe el desenlace, la construcci6n graduaI deI enemigo va en ascenso. 
Ademas, el hecho es explicado mientras sucede fuera deI escenario. Este aspecto 
ha mejorado considerablemente, pues en obras anteriores deI mismo grupo, los 
hechos diffciles de llevar a la escena se relataban cuando éstos ya habfan 
sucedido. 
A pesar de que Lope reincide en temas que ya ha presentado en otras 
comedias, como las comparaciones con hechos mito16gicos conocidos 0 las 
alabanzas a los reyes, en La Santa Liga los dialogos son mas activos y denotan 
celeridad al acercarse hacia el punto culminante. Ademas, al igual que en varias 
comedias deI mismo grupo, escritas 0 aparecidas en el mismo perfodo de 
tiempo, en La Santa Liga Lope sale de la problematica peninsular para extender 
su marco de acciones a toda la regi6n deI Mediterraneo, probablemente 
motivado por el hecho de que los ataques de los piratas berberiscos eran una 
amenaza constante en las costas. El musulman enemigo deI cristiano ya no es el 
moro granadino que enfrentaran los héroes durante los conflictos de la Edad 
Media 0 de la Reconquista. Ahora se trata de un enemigo comun a todas las 
naciones amigas y hermanas en la fe religiosa de occidente. 
Tabla # 5: La Santa Liga 
Acto 1 
#1 El sultan en su palacio 
#2 Los esclavos en 
Constantinopla 
#3 El Sultan y sus allegados 
#4 Esclavos en el puerto 
#5 El senado de Venecia 
ActoH 
#1 Mustafâ engafia a 
Constancia en Const.antinopla 
#2 El Sultân tiene un suefio: mal 
pres agio 
#3 Espanoles temen 
la disoluci6n de la Liga 
#4 Batalla en Chipre 
#5 Se publica la Liga 
#6 Constancia libre 
Acto III 
Enemigo en potencia 
Cautiverio de Constancia 
Complicad6n Ob. A 
Aparente soluci6n a Ob. B 
Complicaci6n Ob. B 
Soluci6n parciaI a Ob. B 
Soluci6n a Ob. B 
#1 Los soldados comentan Incremento de la 
sobre la suerte de la Liga 
#2 El turco en su palacio 
#3 Los musulmanes 
se preparan para la batalla 
#4 Los cristianos se preparan 
para la batalla 
preocupaci6n 
Decae la si tuaci6n deI 
oponente 
#5 Figuras Aleg6ricas y el Papa Se vislumbra una soluci6n 
que reza 
#6 Chipre: Batalla y triunfo Soluci6n total a Ob. A 
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Ob. A-----, 
Ob.B_ 
Sol. A 
-
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7.3 El Hamete de Toledo 
El Hamete de Toledo111 es una tragicomedia escrita entre los aftos 1608 y 
1612, época en que la vida deI dramaturgo toma un nuevo giro. En efecto, 
durante estos aftos, Lope empieza a demostrar una intensa preocupaci6n 
religiosall2 que se vera reflejada en muchas de sus creaciones. Nuestra pieza de 
estudio aparece en la Novena Parte de Comedias, publicada en 1617, que es la 
primera edici6n controlada por el propio Lope de Vega. Segun la cronologia de 
Morley' y Bruerton, esta obra viene a ser la numero 191 entre las piezas 
registradas coma auténticas. 
El argumento de la pieza es el siguiente: Hamete es un moro "devoto" de 
San Juan Bautista113, extremadamente fuerte y valiente. A pesar de que ama a la 
bella Argelina, su odio y envidia hacia los cristianos es un sentimiento mayor, 
por 10 que decide enfrentarse a éstos, cruzando el mar que separa Africa de la 
peninsula, desoyendo el presagio de la mora Dalima que le anuncia la 
esclavitud y la muerte en la horca. En breve, Hamete y Argelina son hechos 
cautivos por la flota de Don Juan, soldado cristiano y caballero de la orden de 
San Juan, que los envia coma esclavos a la casa de su amada Dofta Juana, en 
Valencia. Como a la dama no le gusta que los moros estén juntos, ordena a 
Beltran (el escudero - gracioso) que venda a Hamete, mientras ella se queda con 
111 Todas las citas de El Hamete de Toledo proceden de la edici6n de la RAE, preparada por Emilio 
Cotarelo y Mori. Ver p. 268. 
112 En 1609 ingresa en la congregaci6n de esclavos deI santlsimo sacramento. Tras las muer tes de 
Micaela Lujan en 1612, de su hijo Carlos Félix y de su mujer Juana de Guardo en 1613, Lope 
toma una posici6n radical y se ordena sacerdote en 1614. 
113 Esta afirmaci6n la hace el mismo moro cuando dice : "Devoto soy de este Santo / de los 
cristianos," (p. 174. b) 
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Argelina. De este modo el morD pasa a pertenecer a un segundo dueno, Don 
Martin, que 10 lleva lejos de Valencia. Luego, por el temor que el caballero siente 
al ver la fuerza de Hamete, que es tan fuerte coma para dominar un toro bravo 
con los brazos, y al encontrarlo sorpresivamente con una espada cerca de si, Don 
Martin decide venderlo nuevamente, inc1uso perdiendo el precio de la 
inversi6n. 
Don Gaspar es el tercer amo que compra al moro para que se haga cargo 
de sus caballerizas en Toledo. Sabemos que el nuevo dueno tiene fama de ser un 
hombre de mucha bondad, ademas de que se ha casado recientemente con su 
prima Dona Leonor, a quien ama profundamente. La observaci6n deI intenso y 
perfecto amor entre los esposos y la pena de estar separado de Argelina hace 
nacer en Hamete la envidia y aumentar un odio que asciende hasta el punto de 
hacerse diffcil de controlar. 
Los sentimientos malsanos que surgen en el moro estallan finalmente en 
una ocasi6n en que Don Gaspar 10 golpea con una cana para castigarlo por 
ciertas rencillas con una esclava. El moro, que considera el acto injusto, mata a 
su ama coma acto de venganza. Luego escapa de la casa y asesina a todo aquel 
que se encuentra en su camino. Después de una serie de actos violentos que se 
producen vertiginosamente, mientras corre de manera precipitada, a la vez que 
desciende por el rio, Hamete es prendido por la justicia y conducido a la horca, 
donde muere aceptando el bautismo para conseguir la salvaci6n de su alma. El 
tragico final de Hamete sucede tal coma 10 habia predicho la adivina Dalima, la 
no che de San Juan. 
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ANALISIS 
Al realizar un estudio detenido de esta pieza encontramos diferentes y 
complicadas situaciones que, a la vez que otorgan una gran variedad tematica al 
conjunto de la pieza, dificultan la determinaci6n de cada uno de los actantes de 
un modelo apropiado. Es decir, partiendo de la escena tipica de una comedia 
urbana que parece anunciar un argumento simple y reducido a un clasico 
triangulo amoroso, se atraviesa por las diversas etapas deI via crucis que le toca 
vivir al moro Hamete, para llega a un final espectacular, de gran contenido 
religioso muy diferente a la escena inicial. Sin embargo, con el apoyo de los 
multiples signos que aparecen desde un principio y que apuntan en la misma 
direcci6n, se puede afirmar, sin lugar a dudas, que Hamete es el hilo conductor 
y Sujeto de la acci6n que, impelido por fuerzas conflictivas, lucha contra 
obstaculos interiores, que consisten en sentimientos de odio contra los 
cristianos, los cuales le conducen al enfrentamiento de un obstaculo exterior, 
que es la pérdida de su propia libertad. A 10 largo de la pieza se establecen 
diferentes sistemas actanciales para cada una de las situaciones por las que 
atraviesa el moro. Asi, por ejemplo, en una situaci6n inicial el esquema es el 
siguiente: 
Dl: Fuerzas conflictivas 
~ 
S: Hamete -+ 
" 
A: ----------
D2: Hamete 
" 
0: Cristianos 
~ 
OP: Don Juan 
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El moro emprende la ambiciosa busqueda de los cristianos con el fin de 
someterlos, pero, en su camino, se encuentra con Don Juan y los caballeros de la 
cruz de San Juan (como se habfa visto en el presagio), y cae vencido porque el 
obstaculo que enfrenta es mucho mayor. La posici6n deI Ayudante esta vada y 
es porque en su empresa Hamete se encuentra completamente solo. El 
Destinador, que es el actante mas diffcil de determinar, es la motivaci6n para la 
acci6n deI Sujeto, que consiste en una serie de fuerzas desconocidas y 
conflictivas que dominan al hombre y le impulsan a irse en busca de los 
cristianos. Estas fuerzas estan muy pr6ximas al odio y son mas intensas que el 
amor que el moro siente por su novia Argelina. TaI vez por esta raz6n, Hamete 
es conducido al enfrentamiento con los cristianos, volcandose asf la balanza en 
su contra y encontrando, coma consecuencia, la esclavitud. 
El Acto Primero, que comienza con una serie de elementos simb6licos 
que predeterminan la mala suerte que va a tener Hamete, termina con la 
promesa de venganza deI n:t0ro aprisionado: "jPor Ala, que he de 
vengarme!"(182.b). En esta declaraci6n aflora nuevamente la naturaleza rebelde 
y salvaje que el moro habfa demostrado en un principio, cuando pone sobre el 
amor de Argelina su odio hacia los cristianos. El deseo de venganza es también 
un signo que corrobora la naturaleza instintiva e indomable de este hombre, asf 
coma otros elementos que apareceran a 10 largo de toda la pieza, mas 
especfficamente la menci6n a los animales de gran fuerza coma el toro 0 el 
caballo, con los que Hamete parece identificarse. 
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Irunediatamente después de que Hamete es hecho esclavo por Don Juan, 
es enviado coma regalo a Dona Juana. Por 10 que desde el momento en que 
sufre la esclavitud, situaci6n a la que ha llegado por capricho, Hamete se 
convierte en el Sujeto activo que emprende la busqueda de un distinto Objeto 
deI deseo. En su condici6n de esclavo 10 que quiere es obtener tanto su libertad 
coma su felicidad perdida, ambas representadas en Argelina. 
Consecuentemente, en esta nueva situaci6n, el modelo pasa a ser el siguiente: 
Dl: Amor 
~ 
S: Hamete 
" 
A: ----------
D2: Hamete 
" 
0: Argelina 
~ 
OP: Don Juan / Dona Juana 
El moro, arrepentido de sus acciones, reflexiona sobre el verdadero valor 
deI amor y reconoce que éste es mas importante que el odio. Sin embargo, 
cuando esto sucede ya es muy tarde, dado que Hamete ha sido separado de 
Argelina por Dona Juana, que 10 manda vender. La posici6n deI Ayudante, en 
este modelo, permanece vacfa, por la condici6n solitaria de Hamete en su 
conflicto. No obstante, se podrfa considerar que Beltran ocuparfa eventualmente 
este puesto en el momento que le confiesa que habfa intentado venderlo en la 
misma ciudad para que pudiera seguir cerca de su mora. Como la fatalidad esta 
inscrita desde un principio en la obra, de ser originalmente un Ayudante, 
Beltran pasa a ser un Oponente de Hamete, por el hecho de que, sin saberlo, 
vende el moro a un hombre que se va de Valencia y, por 10 tanto, 10 aleja mas de 
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su amada. El Ayudante eventual no se da cu enta de que al ayudar al Sujeto esta 
conduciéndolo, mas bien, a su derrota. Este es un aspecto caracteristico de la 
tragedia y, ca si siempre, se debe a que el Sujeto esta bajo la influencia de la mala 
suerte. En esta pieza en particular esto ha sido determinado por el oraculo. La 
presencia de Beltran cobra mayor importancia en la comedia no solo por este 
hecho, sino también porque en su papel de gracioso, presente en casi todas las 
escenas, pasa a convertirse en ellazo de union entre las diferentes situaciones 
que atraviesa el moro. 
Con el distanciamiento, la imagen que Hamete tiene de Argelina cobra 
mas valor. Ella ya no es solamente la mujer que él ama y desea, sino que 
representa la libertad perdida y la antigua posicion de respeto que gozaba entre 
los suyos. En este sentido, el Destinatario es el mismo Hamete, pero en un 
estado de armonia y felicidad. Inclusive, se puede ver que el moro ya no 
requiere necesariamente de la libertad y se contentaria tan solo con vivir allado 
de su amada. Este hecho abstrae de la aceptacion de su actual estado, pues 
demuestra ser un esclavo excelente con los distintos amos que tiene, a pesar de 
que internamente libra una lucha contra su naturaleza rebelde. Esta duda 
constante se puede observar en pasajes coma el siguiente: 
HAMETE: Arno y mozo se han dormi do. 
jAy, Argelina! lQué haré? 
lC6mo, mi bien, te dejé? 
lC6mo tan ingrato he sido? 
Pero yo no puedo mas, 
que la libertad no es mfa. 
lC6mo a verte volverfa 
a la ciudad donde estas? 
lSera buen medio dar muerte 
a estos dos? Mas no sera, 
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porque cuando vaya alla 
mas voy a morir que a verte. (pp. 186-187) 
En los Actos Segundo y Tercero Hamete pasa a ser esclavo de Don 
Gaspar, pues Don Martin 10 vende por el miedo que le inspira el moro al verIo 
con una espada. En efecto, el caballero sospecha de las intenciones deI moro: 
D. MARTiN: lQué es eso, Hamete? 
HAMETE: Sefior. 
Pensé que el toro venfa 
y defenderte querfa, 
porque te he cobrado amor. 
D. MARTiN: jNo me sirvas de esa suerte 
ni me desarmes jamas! (p. 187) 
Como consecuencia de este hecho, Hamete es nuevamente vendido y esta 
vez su nuevo amo, don Gaspar, 10 conduce a Toledo. En el modelo actancial se 
produce una ligera variaci6n, pues ·la posici6n deI Oponente pasa a estar 
ocupada por el nuevo dueno: 
Dl: Amor D2: Hamete 
" 
S: Hamete ~ 0: Argelina 
" 
~ 
A: -------- OP: Don Gaspar / Dona Leonor 
Cabe recalcar que la posici6p. deI Oponente la ocupan otros personajes, 
de nombre distinto a los anteriores, pero que en el fondo representan 10 mismo, 
es decir, un buen ejemplo de cristiandad. En el casa de Don Martin se trataba de 
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una caballero honesto; esta vez, los nuevos amos de Hamete son una pareja de 
cristianos unida por lazos de amor. Es importante hacer notar que estos nuevos 
personajes no son introducidos en la pieza repentinamente como sucederfa en 
las obras tempranas de Lope. Su presencia ya viene anunciada en el Acto 
Primero, cuando se sabe de las intenciones que tiene Don Gaspar de comprar un 
buen esclavo, en una carta que envfa a Malaga, en la que dice: "Para mis 
caballos tengo / notable necesidad / de un esclavo ... " (p. 181, a). Ademas, con 
el contenido de esta misiva se corrobora la validez de la predestinaci6n. Este es 
un elemento que denota el progreso en la escritura de las comedias con respecto 
a las primeras obras de Lope. Evidentemente, por mucha diversidad de escenas 
que se presenten en la pieza, la trama ha sido bien entrelazada desde el 
principio. 
La substituci6n deI Oponente de la acci6n dramatica incrementa el poder 
de la fuerza a la que Hamete tiene que enfrentarse. En efecto, Don Gaspar y 
Dona Leonor son un matrimonio ejemplar. Esto se observa en el Acto Segundo, 
a través de varios sonetos que los esposos se dedican, el uno al otro, y donde se 
expresan el infinito carino que se tienen. Queda entonces muy claro que ante 
todo el mundo, inc1uido el espectador 0 el lector, se trata de un matrimonio 
perfecto, por 10 que cualquier esclavo estarfa feliz de pertenecer a amos 
seme jantes. Sin embargo, este amor es precisamente el origen de la envidia de 
Hamete, pues, al ver a los esposos, el moro compara su propia situaci6n con la 
de ellos, se da cuenta de 10 lejos que esta de Argelina y piensa en todo 10 que él 
ya no tiene porque 10 ha perdido con su estado de esc1avitud. 
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Hamete expresa sus reprimidos deseos de libertad cuando esta dormi do. 
Dona Leonor que escucha al moro hablar, entre suenos, instintivamente siente 
temor y le pide a su marido que venda al esclavo. Pero, a pesar de que Don 
Gaspar esta dispuesto a cumplir con todos los caprichos de su esposa, ante los 
ruegos de Hamete, que ha demostrado ser un excelente esclavo, desiste de 
venderlo en Madrid, a donde también ha ido a comprar mas caballos. El amo 
regresa a Toledo con el moro, cambiando su suerte y se inicia un Acto Tercero 
que sera completamente diferente a los anteriores. Por un lado, todos los 
aspectos c6micos que prevalecian a 10 largo de la pieza desaparecen 
completamente y por otro, la sucesi6n de escenas se precipita a un ritmo 
vertiginoso que contrasta con la lentitud en que transcurren las anteriores. 
Los hechos violentos comienzan en una escena sin precedentes, ante la 
puerta de la casa de los patrones, con el asesinato de Dona Leonor. El moro ha 
sido motivado por la humillaci6n que le provoca el haber sido castigado a palos, 
injustamente. Esto despierta todas las fuerzas negativas que 10 dominaban en un 
principio y que 10 condujeron a caer esclavo de Don Juan. En Hamete se 
produce un choque entre fuerzas positivas, que ya no puede controlar, y 
negativas que le inducen a realizar los actos mas deplorables, en busca de una 
liberaci6n 0 salvaci6n. Sin embargo, el camino que va trazando esta totalmente 
equivocado. Cabe mencionar que esto sucede en un simb61ico descenso al rfo y 
al amparo de la oscuridad de la noche. 
Un aspecto que caracteriza a la tragedia 0 tragicomedia es precisamente 
el hecho de que el héroe no puede acceder al Objeto de su deseo, dado que se 
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encuentra predestinado por su mala fortuna que normalmente se expresa desde 
un principio. En nuestro caso, Hamete, que esta dominado por fuerzas 
conflictivas interiores, nunca podra acceder al Objeto de su deseo que es la paz 
consigo mismo y que aparece representado en Argelina, debido a que el 
Obstaculo, que consiste en la envidia que despierta el ver a una pareja unida por 
amor, es siempre mas poderoso que la fuerza que 10 impulsa. 
Detras de todas las situaciones por las que atraviesa Hamete se inscribe 
un profundo problema religioso. Esto se hace evidente en el momento en que el 
morD es atrapado por la justicia, después de haber cometido muchos actos 
violentos y numerosos asesinatos, pues todos los elementos simb6licos que se 
presentan des de un principio y a 10 largo de la pieza cobran sentido 0 se 
concretizan. El morD reconoce, al ver cumplido su oraculo, que el unico medio 
que le queda para conseguir la salvaci6n y no continuar cayendo, es su 
cristianizaci6n a través deI agua bautismal. Entonces el modelo actancial que se 
abstrae es el que sigue: 
Dl: San Juan 
~ 
S: Hamete -+ 
" 
A: (Agu a) bautismo 
D2: Salvaci6n 
" 
0: Paz 
~ 
OP: Conflicto interior 
Hamete que ha sido siempre devoto de San Juan sigue su camino gracias 
al agua deI bautismo que antes estaba simbolizada en el mar. El agua aquf pasa 
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de aparecer en un mar obstaculizador, que separa dos culturas, a convertirse en 
el elemento que ayuda a conseguir el Objeto (que antes permanecfa escondido 0 
encubierto por la figura de Argelina). Ahora el Sujeto de la accion ya no esta 
solo, sino que cuenta con un Ayudante. Las fuerzas conflictivas que se 
constituyen en el principal Oponente de las acciones deI moro se equilibran y 
sobrepasan con el bautismo y la aceptacion de la religion cristiana. Como 
consecuencia, la muerte ffsica no significa una derrota porque el alma se salva. 
Si nos remitimos por un instante a 10 que sucedfa en la primera escena, en 
la que Don Juan salfa de Valencia y se despedfa de Dona Juana en la noche de 
San Juan, la misma noche en que la mora Dalima lefa la suerte de Hamete, 
podemos plantear el siguiente esquema auxiliar: 
Dl: San Juan 
~ 
S: Don Juan 
" 
A: Betran y Caballeros 
D2: Cristiandad 
" 
-+ 0: Musulmanes (Hamete) 
~ 
OP: El mar (Agua) 
Se puede deducir que Don Juan, como caballero de la orden de San Juan, 
ha actuado como un instrumento de la voluntad divina. De este modo se explica 
el hecho de que San Juan ocupe la posicion deI Destinador en ambos modelos. 
Ademas, toda la simbologia se reafirma con la vision de Hamete de las cruces de 
San Juan que ascieriden hacia el cielo. El pronostico se cumple tal como Dalima 
10 habla dicho aquella primera noche de San Juan. El moro comprende entonces 
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su destino y reconoce que el santo es también el que le brinda las fuerzas 
positivas para vencer a las negativas. Finalmente, acepta morir con la esperanza 
de ver en la otra vida a Dona Leonor, un "angel" y su victima a la vez, con 10 
que se da una lecci6n de amor y piedad cristiana. 
CARACTERIZACI6N DEL ANTIHÉROE 
Por dificil que parezca, el Hamete no solamente es el principal personaje 
de esta pieza, sino también el antihéroe y enemigo de si mismo. El moro es un 
hombre que sufre un grave conflicto interno. Por una parte es un hombre bueno, 
fuerte y leal, es devoto de San Juan Bautista y reconocedor deI valor que tienen 
los cristianos. Asi coma siente envidia por ellos, alaba su grandeza, segun se 
puede apreciar en los siguientes versos: 
HAMETE: Si te digo 
la verdad, los quiero mal; 
no porque soy enemigo 
de sus costumbres ni igual 
a los que vienen conmigo, 
sino de envi dia que tengo 
a sus hechos y valor:... (p.174, b) 
Por otra parte, el moro demuestra odiar a todo 10 que la cristiandad 
representa. Sin embargo, sus sentimientos religiosos no estan completamente 
definidos. A veces, coma bu en musulman bendice a Mahoma, pero en otras 
ocasiones le aborrece y se refiere al profeta coma a un "infame" (p, 182, a). En la 
obra se encuentra siempre enfrentandose contra si mismo, y colocandose en una 
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posici6n inferior a la deI "otro" que dice despreciar. Es por eso por 10 que 
cuando ve el am or imposible en otras personas odia la vida y decide matar para 
buscar una salida, sin darse cuenta de que ésta es la via equivocada para 
encontrar la paz de espiritu que necesita. 
La naturaleza de Hamete es comparable a la de los animales, impulsiva y 
salvaje. TaI vez por esa raz6n, su lucha interna se hace mas diffcil. Primero 10 
encontramos conduciendo una mula de carga, luego venciendo a un toro furioso 
y, mas adelante, llega a la casa de don Gaspar al mismo tiempo que el caballo 
"Roi dan" y sabemos que él se hara cargo de las caballerizas deI amo. Después 
de su actuar instintivo e irrazonable, después deI asesinato de dona Leonor, la 
unica manera de redimir la envidia deI coraz6n de Hamete es el bautismo. El 
agua bendita purifica su alma y 10 prepara para ascender coma las cruces de San 
Juan, que viera en ellibro de Dalima, hacia el cielo. 
CARÂCTER DE LOS OBSTÂCULOS 
Como se mencion6 anteriormente, los obstaculos principales de esta 
pieza son los problemas internos de Hamete que le conducen a la esclavitud, la 
cual se constituye en un obstaculo externo. En su situaci6n de esclavo, que viene 
seguida por la separaci6n de su amada, los sentimientos de odio, que 
parad6jicamente nacen coma producto deI amor, se incrementan gradualmente, 
por 10 que se puede afirmar que se establece un circulo vicioso: 
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Esclavitud Separaci6n 
Séntimientos de odio 
No obstante, el morD demuestra poseer grandes cualidades, pues, por 
ejemplo, vemos que es un esclavo fiel y, a pesar de sus incisivas dudas, acepta 
esa condici6n, consol<indose solamente con la posibilidad de estar junto a su 
Argelina. En los versos siguientes se puede apreciar las buenas intenciones que 
tiene Hamete en un principio: 
BELTRÂN: La mora he dejado alla; 
pero por mas que promete 
ser fiel y servi cial 
Amete, [Dona Juana] no le ha querido, (p. 183, b) 
La actitud de la dama parece injusta; no obstante, pronto descubrimos 
que tenfa raz6n de evitar al morD en su presencia, puesto que Hamete esta 
dispuesto a matar para obtener sus objetivos (que cuando esta con Don Martin 
se reducen al deseo de vol ver a encontrar a Argelina), aunque internamente 
duda de que este sea el mejor camino para hacerlo: 
HAMETE:' lSera buen medio dar muerte 
a estos dos? Mas no sera, 
porque cuando vaya alla 
mas voy a morir que a verte. (p. 187, a) 
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A pesar de ser un esclavo, el morD exige respeto y reacciona por las 
ofensas de los demas. Se muestra orgulloso ante Paez, el empleado de Don 
Martin y, posteriormente, cuando vive en la casa de Don Gaspar, deja muy claro 
su origen honorable y la tristeza de su nueva condici6n de esclavitud: "Estoy 
triste porque vengo / de un alto a un humilde estado." (p. 191, a). En efecto, el 
morD esta dota do de un senti do deI honor muy serio, por eso toma coma la 
mayor ofensa el ser castigado a palos. En su posici6n de esclavo quiere ser 
respetado y no admite la calumnia de Ana, la criada, que desencadena el castigo 
que Hamete sufre. En este punto, el deseo dormido de venganza y la fuerza 
negativa explotan en él y se hace indomable coma los animales de los que tiene 
que encargarse. 
Es sorprendente que la envi dia, unD de sus mayores obstaculos internos, 
nazca deI amor. Por otra parte, tenemos que mientras mas grande aparece el 
amor entre la pareja de cristianos, mayor sera la envidia y el odio. Aqui yale la 
pena recordar que la base de la religi6n cristiana es el amor al pr6jimo, aspecto 
que resurgira hacia el final con la demostraci6n de piedad de Don Gaspar en el 
siguiente dialogo: 
HAMETE: 
GASPAR: 
HAMETE: 
GASPAR: 
jPerd6name el haber muerto aquel 
angel de tu esposa! 
Bautfzate, Amete, y presto 
la veras con otra vida. 
Pues dadme el Bautismo, y luego 
iré a ver a mi sefiora. 
Por tu padrino me ofrezco. (p. 208, b) 
La simbologia de varios elementos coma las cruces de San Juan, los 
animales, etc., sirve de marco al tema religioso central que enfoca la pieza. Entre 
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todos ellos, el que mâs destaca es el agua deI mar que se presenta en un 
principio coma un gran obstâculo al separar la tierra cristiana de la musulmana: 
HAMETE: Miro esta tierra detnls 
y todo este mar delante. 
Pienso que quiso poner 
entre moros y cristianos 
Dios este mar por hacer 
que no pudiesen mis manos 
mostrar su furia y poder. (p. 174, b) 
El agua vue Ive a aparecer en toda la obra, con largas descripciones 
geogrâficas, con menciones a los rios 0, por ejemplo, en tono menor, en boca de 
la criada Ana cuando habla con Hamete al verIo triste, coma se puede apreciar a 
continuaci6n: 
ANA: Si te quieres alegrar 
bebe un traguillo de vino, 
que sola para Horar 
es buena el agua imagino. (p. 191, b) 
Luego, cuando Hamete huye, asesinando a la gente, su recorrido 10 hace 
por el rio y en un momento dado sale mojado al escenario. Al final, el agua 
cambia de simbologia y aparece coma el elemento de salvaci6n en el bautismo 
que darâ la paz al moro, para que se salve después de la muerte. 
El Destinatario es la salvaci6n deI alma deI mismo Hamete, asi coma el 
pûblico que debe ver en el castigo un ejemplo a seguir: uno para los infieles y 
otro para los duefios de esclavos, 10 cu al dice expresamente en el final. El 
pûblico se siente comprometido con la causa de Hamete porque no es un 
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hombre malo, smo un hombre que demuestra padecer por su condici6n. 
Ademas, como asiste a su desgracia, se siente participe de su problema y ve en 
la salvaci6n bautismal una salida, a pesar de la muerte que se da como castigo. 
COMENTARIOS y CONCLUSIONES 
Esta obra es de gran valor religioso. En ella se intenta dar ejemplo a 
través de la vida de Hamete que es visto por el espectador como un hijo 
pr6digo, porque se llega a saber que de pequeno habfa vivido como esclavo en 
Toledo, aprendiendo la lengua y la cultura de los cristianos. Por tanto, el publico 
de Lope comprometido con los dogmas de la religi6n cat6lica quiere recuperar 
un alma para Dios. Existe también una lecci6n de amor cristiano que es mucho 
mas efectiva que en obras anteriores. La didactica religiosa que pretende el 
dramaturgo viene expresada en situaciones dramaticas intensas y 
conmovedoras. A 10 largo de la obra se van elevando sfmbolos que se 
encadenan para terminar con la catarsis que significa el bautismo. 
En comparaci6n con otras obras en las que se encuentra la presencia deI 
moro, vemos que en ésta el dramaturgo profundiza mas en el alma deI 
personaje. Los obstaculos ya no son solamente de car acter externo. El personaje 
musulman deja de ser la simple marioneta, facil de vencer. Hamete es un 
hombre complejo con sentimientos encontrados. Como se ha podido apreciar, 
no es el antihéroe absoluto que se encontraba en obras anteriores; aquf existe un 
serhumano. 
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Es interesante ver que el am or mas puro se convierte en el detonador deI 
odio. Esta contradicci6n se ve en otros niveles, por ejemplo, el moro detesta todo 
10 que representa la cristiandad, sin embargo esta religi6n se fundamenta sobre 
el am or al pr6jimo. Este hecho también se presenta semantizado, coma 
habfamos mencionado mas adelante, en la escena final. Paralelamente a la cafda 
de Hamete (en la entrada de la casa de don Gaspar) y a su descenso hacia la 
perdici6n, coma tema de fondo se ve una degeneraci6n en las acciones de los 
otros personajes; por ejemplo, Beltran juega el dinero que ha obtenido con la 
venta de Hamete y 10 pierde todo. De igual manera el buen hombre que 
aparenta ser don Gaspar juega apuestas en el templo. Todo estos detalles se 
entrelazan para cobrar senti do compacto en toda la pieza. 
Para terminar, es importante mencionar que esta obra reqUlere de una 
destacable y fantastica utilizaci6n deI aparato escénico. Por ejemplo, en un 
principio se utilizan embarcaciones en movimiento llenas de gente. De igual 
modo, la elaboraci6n de algunas escenas claves es muy sofisticada, en particular, 
la que consiste en la dramatica aparici6n de Dona Leonor muerta, detras de la 
puerta de su casa y la deI sacrificio deI moro. Las escenas de gran aparato 
escénico sumadas a la seriedad deI tema central, casi tragica, hacen de~ Hamete 
de Toledo una obra extraordinaria. 
Tabla # 6: El Hamete de Toledo 
ActoI 
1 Don Juan y Beltrân en la noche 
de San Juan en Valencia. 
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2 Los moros y Hamete, la misma Presagio de la muerte y Ob. #1 -
noche en el Africa. expresi6n de los sentimientos 
3 Don Juan en el mar de Hamete 
4 Laurencio entrega la carta 
5 Hamete y Argelina 
Actoll 
1 Hamete cautivo 
2 Escena deI toro 
3 Gaspar y Leonor. Llegada de 
Hamete 
4 El juego de azar 
5 Hamete habla en suenos 
Acto III 
1 Regreso de Madrid 
2 Gaspar, Leonor, Ana, Hamete 
3 Escena central de la tragedia con 
el asesinato de Dona Leonor 
4 Hamete huye al do 
Presagio 
Esclavitud 
Separaci6n de los moros 
Presagio 
Pres agio 
Complicaci6n de Ob. #1 
Punto culminante 
5, 6 Y 7 Hamete mata a un Aceleraci6n de la acci6n y 
molinero, unos pescadores y una complicaci6n de la situaci6n de 
mesonera Hamete. 
8 Gaspar Suârez de Luto 
9 y 10 El corregidor y villanos 
testigos de los cdmenes. 
Ob. #2 
Ob.#3 
Il Escena final. El bautismo y la Se cumple el presagio. Piedad Sol. #1 
muerte. de Gaspar. (ûnica sol. 
----' 
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8. Conclusiones 
A 10 largo de este estudio hemos puesto de relieve la manera en que Lope 
desarrolla varios elementos de la dramaturgia, pero, por sobre todo, las 
caracterfsticas deI obstaculo, elemento clave para la formaci6n de la intriga, en 
las comedias de musulmanes y cristianos. Gracias a la observaci6n sisteméitica 
de este elemento, analizando su naturaleza, las variaciones que sufre, asf coma 
los momentos de su introducci6n y resoluci6n, hemos llegado alas conclusiones 
que se detallan a continuaci6n: 
1. El momento de introducir un obstaculo se perfecciona en las primeras 
etapas de producci6n deI dramaturgo. 
En las piezas primerizas de Lope el obstaculo principal se introduce 
tardfamente. A veces se prologan los cuadros con una serie de acciones y 
aventuras sueltas e independientes que, aunque producen gran placer por su 
comicidad, no tienen una verdadera relaci6n con la trama central. Sin embargo, 
muy pronto, el dramaturgo domina la técnica que le permite presentar el 
obstaculo principal desde un principio 0 en momentos mas adecuados, para 
cautivar la atenci6n completa deI espectador, tomando en cuenta que en ese 
momento la comedia se componfa con la finalidad de ser representada. Si esto 
no suce de, la obra se inicia con acciones que anuncian el conflicto, aportando 
unidad a la trama central. Es un hecho comprobado que Lope recicla material 
anteriormente elaborado. Ejemplo de ello son las comedias El Grao de Valencia y 
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Los esclavos libres,l analizadas en este proyecto, que tratan sobre los mismos 
temas. Como se ha podido ver en el estudio, mi entras que en la primera pieza el 
obstaculo se presenta tardiamente en el ultimo cuadro de la Jornada Primera, en 
la segunda, 10 hace desde el primer cuadro, cuando vemos al morD Arbolan con 
Lucina, "cautiva en los brazos" (p. 397). 
Asi también, podemos afirmar que la técnica de iniciar el conflicto con la 
\ 
presentaci6n deI elemento obstaculizador tras la apertura de una comedia, es 
decir, en el momento inicial, progresa hacia 1600. Las aperturas suelen ser 
vividas escenas en las que la acci6n esta en su punto cuando los espectadores 
tienen acceso a la misma. Una obra que muestra c1aramente este hecho es La 
Santa Liga, cuya primera escena nos presenta a Selin "que sale de un bano" (p. 
479). Por otra parte, cuando el obstaculo principal ya se encuentra en la 
prehistoria de la obra, en las comedias primerizas, el hecho no es siempre 
evidente porque las primeras escenas diversifican en tematica, aislandose deI 
objetivo principal. Esto sucede en las primeras comedias en las que Lope 
reutiliza el material hist6rico nacional y siempre estan relacionados con la 
amenaza de la presencia musulmana en la peninsula. Por ejemplo, en Los hechos 
de Garcilaso y Moro Tarfe, la primera parte se diluye en una problematica mas 
bien centrada en los am ores y los celos de Tarfe. En las comedias de madurez, 
en cambio, la toma de conciencia es mas evidente. Prueba de ello es el inicio de 
la comedia Las famosas asturianas, pieza en la que la problematica que existe en la 
prehistoria se materializa desde la primera escena, cobrando la importancia que 
merece. En di cha comedia, vemos desde un principio al rey Alfonso 
l Ver apartados 6.7.1. y 6.7.2. Y tablas 2 y 3. 
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enfrent<1ndose a la gente amotinada e intentando protegerse en un monasterio. 
De este modo, el caos que caracteriza a la época hist6rica que se va a tratar 
queda inmediatamente expuesto ante el espectador114. 
2. Al principio de su producci6n, Lope incurre en el error técnico de 
solucionar los problemas principales a destiempo. 
En el momento en que el obshiculo principal es sorteado, el conflicto se ha 
solucionado y la pieza debe conduir 0 encaminarse a una final. Por el contrario, 
cuando la soluci6n sucede prematuramente la obra deja de presentar interés al 
publico. El buen manejo de este aspecto se logra muy temprano en la carrera deI 
dramaturgo, aunque posteriormente no deja de incurrir en errores que son 
evidencia de un notable retroceso, ya que se halla contradiciendo sus propios 
preceptos vertidos en el Arte Nuevo de hacer comedias. Sin embargo, en varias 
comedias, sobre todo en las primerizas, podemos observar que el conflicto 
central se ha solucionado en la mitad deI Acto Tercero, por 10 que el dramaturgo 
suele introducir un nuevo tema que resulta muy tardio y que muchas veces no 
logra integrarse al todo. Esto sucede de modo muy evidente en algunas piezas 
coma El Grao de Valencia, Jorge Toledano 0 El negro dei mejor amo. ll5 Entre las 
comedias de la producci6n posterior, la mayor parte logra mantener por 10 
menos un hilo conductor hasta el fina12; aunque, siempre se encuentran 
retrocesos aislados, coma es el casa de la comedia El rey sin reino, por ejemplo116. 
114 Diferentes aspectos relacioados con esta pieza son desarrollados en los apartados 6.3 y 6.6. 
115 Ver tablas 12, 13 Y 25, en secci6n Anexos. 
2 Comparar las tablas 2 y 3. (apartados 6.7.1. y 6.7.2.) 
116 Ver tabla 33 en Anexos. 
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En esta pieza el conflicto desarrollado en el primer Acto queda truncado a la 
mitad deI Segundo. Luego, se da inicio a otra problematica que, en realidad, 
nunca logra unirse a la primera porque ademas de ser diferente cu enta con 
personajes completamente distintos. 
3. Los obstaculos de las comedias de juventud son simples y se solucionan 
generalmente con una acci6n bélica. 
En las comedias primerizas, los moros pueden ser combatidos facilmente con 
la espada. En efecto, a pesar de poseer la fama de ser buenos luchadores 0 de 
parecer serIo, el cristiano siempre los supera y, de esta manera, las diferencias 
quedan completamente resultas. Ejemplo de esto son las comedias Los hechos de 
Garcilaso y moro Tarfe 0 El cerco de Santa Fe, obras en las que las soluciones son 
absofutas con un esfuerzo relativamente facil por parte deI Sujeto de la acci6n. 
Los m6viles que incitan a los moros en su lucha contra los cristianos suelen ser 
la ira, la envidia 0 el odio inexplicado, que se vence con una lucha cuerpo a 
cuerpo y que se eliminan 0 con la muerte deI contrincante 0 con el 
reconocimiento de la superioridad indiscutible deI héroe cristiano. Muchas 
veces, las batallas 0 enfrentamientos no son mostrados al publico, sino que 
suce den dentro deI escenario y son relatados por otro personaje que bien puede 
ser una figura aleg6rica. El antihéroe, por 10 general, no es constante con sus 
principios y objetivos, y suele cambiar facilmente de idea y esto se debe a que 
generalmente los domina la pasi6n mas que el amor. En efecto, cuando un moro 
se apasiona por una cristiana, con mucha facilidad desistira de poseerIa, aunque 
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en un principio haya sido capaz de cruzar el océano con la sola noticia de su 
belleza. As! como las espadas bien empunadas por los cristianos, unos pocos 
argumentos y hâbiles manipulaciones de una mora celosa serân suficientes para 
hacerles desistir de sus prop6sitos. 
4. Progresivamente, 10s obstâculos se hacen mâs interiores. Es decir, se 
produce una interiorizaci6n de los personajes. 
En un segundo periodo de la producci6n de Lope, que coincide con la 
primera década deI siglo XVII, las comedias se caracterizan por la explotaci6n 
de los obstâculos interiores y por la complicaci6n de los argumentos. Esto se 
pone de manifiesto mediante en la aplicaci6n de los esquemas actanciales a 
diferentes puntos de la pieza. Si estudiamos 10 que sucede con un solo 
personaje, observamos que la caracterizaci6n deI mismo es mâs detallada y 
concienzuda. El hecho parece ser el resultado graduaI de la maduraci6n deI 
poeta, especialmente a media dos de la primera década deI XVII, sin embargo se 
acentûa en las pocas obras que escribe luego de 1609. Decimos que se elaboran 
mejor los personajes, porque estos se interiorizan con mâs frecuencia en 
reflexiones mâs agudas, las cuales nos permiten conocer mejor sus 
pensamientos e inclinaciones. Es decir, que se puede apreciar una maduraci6n 
deI personaje que no existia en las obras mâs tempranas. El caso mâs notable es 
el de El Hamete de Toledo3• 
3 Ver Conclusiones deI analisis de la comedia en el apartado 7.3. 
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5. Las caracteristicas de un obstaculo se hacen mas complejas. 
Como los nudos se atan mejor y los argumentos se ligan entre si con mas 
congruencia, la resoluci6n de un determinado obstaculo se hace también mas 
complicada porque ahora esta depende de diferentes factores. En efecto, las 
razones que mueven a un antihéroe a obstaculizar a su op onen te estan sujetas a 
variadas situaciones, por 10 que una simple lucha cuerpo a cuerpo no sera 
suficiente para resolver la problematica planteada. A veces el obstaculo se 
en cu entra en el mismo héroe y es él quien debe realizar un analisis de conciertcia 
y superarse a si mismo. El mejor ejemplo es la comedia Las famosas asturianas, 
pieza en la que la heroina se encargara de hacer reflexionar a los cristianos para 
que se den cuenta deI error en el que estan atrapados. Gracias a la arenga de 
dona Sancha, los hombres pueden superar su miedo, que es un obstaculo 
interno, para reaccionar y defender su honor, enfrentandose al obstaculo real y 
exterior que es su enemigo musulman. De modo contrario, estarian destinados a 
vivir en la vergüenza, entrégando doncellas coma tributo. 
6. Evoluci6n deI antihéroe y consecuente evoluci6n deI héroe y de su modo 
de solucionar los problemas. 
Como hemos podido apreciar, en el ejerclclO de la escritura de sus 
comedias Lope desarrolla nuevas maneras de manejar el obstaculo. Estos 
obstaculos se hacen interiores y complejos, y coma consecuencia los personajes 
también cambian, tanto el moro oponente coma el cristiano, sujeto de la acci6n. 
En efecto, la evoluci6n deI antihéroe va de la mana con la evoluci6n deI héroe. 
254 
No se puede negar la personalidad compleja deI Hamete 0 la de dona Lambra, 
en El bastardo Mudarra, 0 la de dona Sancha en Las famosas asturianas. Todos estos 
son personajes que han sido mucho mejor elaborados que el Tarfe que se 
enfrenta a Garcilaso y que el mismo Garcilaso, héroe juvenil, de qui en no se sabe 
mucho. 
7. El nûmero de argumentos paralelos se reduce a uno central en las obras 
demadurez. 
En las obras tempranas de Lope encontramos que las comedias contienen 
normalmente dos argumentos, los cuales se desarrollan de forma casi paralela a 
10 largo de la pieza. A veces pueden tratarse hasta tres temas que de alguna 
manera intentan entrelazarse. En cambio, en las obras de la madurez 
(especialmente en las obras aisladas posteriores a 1609) comprobamos que la 
tematica se centraliza en un solo argumento troncal 0 principal y los temas 
secundarios casi desaparecen 0 estan ligados casi por completo a la suerte deI 
héroe. Por una parte, en las primeras comedias que cuentan con dos 0 mas 
argumentos se pueden inscribir diferentes esquemas actanciales que recogen la 
informaci6n pertinentel17• Por otra parte, en las pieias de la madurez un cuadro 
actancial es suficiente para resumir las acciones principales de la pieza118• Esto 
no significa que el nûmero de obstaculos presentes en la pieza disminuya. Por el 
contrario, al concentrarse la comedia en un sol argumento, podemos afirmar que 
117 Este aspecto aparece claramente ejemplificado en los anâlisis de las comedias El alcaide de 
Madrid y La Santa Liga de los apartados 7.1. y 7.2. 
Ils Tai es el caso de la comedias El Hamete de Toledo (apartado 7.3), Lo que hay que fiar dei 
mundo,Las famosas asturianas, El bastardo Mudarra, La doncella Teodor, Virtud, pobreza y mujer, La 
envidia en la nobleza y La vida de San Pedro Nolasco. 
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el numero de obstaculos a los que el sujeto debe hacer frente generalmente 
aumenta. Un ejemplo de esto encontramos al comparar El remedio en la desdicha 
con La que hay que fiar deI mundo. En cierto punto en ambas comedias se 
desarrollan temas parecidos. Mientras que en la obra temprana Abindarraez 
debe atravesar dos obstaculos principales, en la segunda pieza, Leandro debe 
enfrentarse a muchisimas situaciones adversas para cumplir con su palabra de 
regresar a su cautiverio. 
8. Otros factores 
La frecuencia de las comedias de musulmanes y cristianos disminuye casi 
diametralmente luego de los edictos de expulsi6n de 1609 y 1613. Se puede 
concluir que este hecho tiene 16gica, debido a que la problematica social de la 
época varia. Una vez alejados deI panorama nacional, los moros dejan de ser el 
problema latente que se evidenciaba dia a dia. Al disminuir el interés deI 
publico de Lope por estos temas, y debido al constante feed back al que nuestro 
dramaturgo esta acostumbrado, se produce un cambio de direcci6n en los 
intereses de la producci6n de comedias, es decir, Lope se dedica a otro tipo de 
temas. 
Es un hecho reconocido que Lope analiza los gustos deI vulgo y se da 
cu enta deI tipo de héroe y de antihéroe que éste quiere. El héroe debe ser un 
espafiol ideal: cristiano, noble y capaz de defender la patria y la fe cat61ica. Para 
esto debe usar dos armas que son la de la fuerza y habilidad con la espada, debe 
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ser un buen luchador. Las comedias en las que se dan luchas y las batallas se 
ganan por la acci6n de los personajes son escritas normalmente al principio de la 
vida de Lope. Mas adelante el dramaturgo utiliza modos mas elaborados para 
vencer al enemigo y sortear los obstaculos. Las palabras cobran mas 
importancia. 
Espero que quede demostrado que el estudio sistematico deI obstaculo es 
de vital ayuda para el analisis de varios factores determinantes en la producci6n 
de Lope. A través de su observaci6n se pue den descubrir diferentes técnicas de 
la representaci6n, asi coma una evoluci6n. Incluso puede dar ciertas luces sobre 
la dataci6n de las comedias. 
lExiste una reflexi6n sobre la esclavitud? 
A pesar de que la esclavitud esta muy presente en todas las comedias de 
este grupo, de una u otra forma, no existe una verdadera reflexi6n sobre 10 que 
esto realmente significa, como sucede con otros autores deI siglo de oro. La 
esclavitud es algo pasajero y el esclavo acepta con demasiada facilidad su 
estado. Esta no es mas que el motor que inicia una aventura. El esclavo parece 
gozar de muchas libertades de las que se presentarianen la realidad. Ademas, 
este problema se soluciona con relativa facilidad. Cuando un personaje llora 0 
deplora su suerte, siempre habra un atenuante que alivie su .pena. Por otra 
parte, el esclavo moro en manos de un cristiano mas bien aparece coma un 
hombre afortunado: ya que con su amo se encuentra, a la vez que fuera de todo 
peligro, en la presencia de un hombre ejemplar. 
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Cabe sin embargo hacer notar que en las obras de este grupo, los 
personajes cautivos que se aferran a su fe cat6lica son totalmente opuestos a 
aquellos que la rechazan. En efecto, en las escenas ludicas que se desarrollan en 
el mundo de los moros, irrumpen los renegados, personajes obscuros que no 
han sido capaces de defender su fe. El cautivo, en cambio, con su fe aporta 
esperanza; luce con su presencia hermosa y domina al enemigo con la palabra. 
Esto le permitirâ sortear el obstâculo y recobrar su libertad, como se ha podido 
comprobar en casi todas las comedias que hemos estudiadoll9. 
A pesar de que Lope no es un experto en teologîa y, en sus comedias de 
musulmanes y cristianos, no pretende profundizar en los aspectos mâs 
sobresalientes de la fe cat6lica, es obvio que ésta, como instrumento de lucha 
para convertir al enemigo en aliado, se desprende subconscientemente de la 
mano deI dramaturgo. En efecto, en varias de las piezas comprobamos que las 
armas pueden ser reemplazadas por las acciones ejemplares 0 por el poder de 
las palabras convincentes y hasta resultan mucho mâs eficientes. 
Existen dos tipos de antihéroes: aquellos que deben ser destruidos y 
aquellos que se pue den rescatar 0 poner a favor de los cristianos. Por una parte 
estân los moros que forman parte de una sociedad aristocrâtica mora, que se 
desarrolla en las ciudades andaluzas. Estos son normalmente buenos 
luchadores, nobles y generalmente tienen algo de cristianos por dentro, 10 cual 
119 Véase el aparatado 6.7.1. 
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se puede confirmar porque al final de la pieza se salvan, ya sea gracias a la 
ayuda de los héroes 0 a la intervenci6n divina que ayuda a la conversi6n. 
A 10 largo de la producci6n deI dramaturgo se evidencia un desarrollo 
deI caracter deI enemigo: al principio los moros no se adentran tanto coma 
sucede en las obras de madurez. Por ejemplo: el moro Tarfe es malo y seguira 
siendo malo. Es rencoroso y su rencor se expresa deI mismo modo de principio a 
fin a 10 largo de la comedia. En otras comedias deI siglo XVI también tenemos 
poco acceso a 10 que sucede en el interior deI moro. Sabemos que es un mal 
hombre, lujurioso, y nada mas. En cambio, en las comedias posteriores existe 
una profundizaci6n en el personaje. El moro es malvado porque sufre una lucha 
en su interior que se puede apreciar a 10 largo de la comedia, dado que existe 
una evoluci6n en el personaje. Prueba de ello son El Hamete de Toledo y El 
bastardo Mudarra. En ambos personajes se aprecia una evoluci6n que no se 
hubiera dado en comedias de la juventud de Lope. El héroe también sufre un 
proceso de metamorfosis. Este hara un analisis sobre su propia actitud, por 
ejemplo, en La famosas asturianas. Por 10 tanto sera un hombre mas completo que 
el Garcilaso de la primera comedia que se lanza a la lucha sin una verdadera 
toma de conciencia. Este concepto se cristalizara en los personajes, paso a paso, a 
medida que nuestro dramaturgo adquiera experiencia. 
Para conc1uir, podemos afirmar que el estudio deI obstaculo nos ha permitido 
profundizar en las comedias de este grupo, reparando en diferentes aspectos de 
gran importancia que a simple vista suelen pasar desapercibidos. Hemos 
podido sacar a la luz importantes cambios que demuestran la evoluci6n de 
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nuestro dramaturgo a 10 largo de su carrera que son producto de una 
experimentaci6n constante. Asimismo, a través de los diferentes temas 
hist6ricos que adapta para su teatro, y que generalmente proceden de unas \J 
pocas fuentes, vemos que Lope es capaz de insertar e integrar anécdotas que 
apelan al interés de- su publico para revivir las glorias de Espafia. De igual 
modo, cuando se trata de escribir comedias nacidas de la fantasia, el escritor da 
rienda suelta a su imaginaci6n, e inventa conflictos, peligros, amenazas y 
enredos variados, mecanismos todos elaborados con el objetivo de satisfacer al 
publico. 
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ANEXOS 
Tabla # 7 Clasificaci6n de las comedias de acuerdo al tema, 
elaborada por Menéndez Pelayo. 
I. Comedias religiosas: 
l. Asuntos deI Antiguo T estamento. 
2. Asuntos deI Nuevo Testamento. 
3. De vidas de santos. 
4. Leyendas y tradiciones devotas. 
II. Comedias mitol6gicas. 
III. Comedias hist6ricas: 
1. Sobre historia clâsica. 
2. Sobre historia extranjera. 
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3. Cr6nicas y leyendas dramâticas de Espana. (Agrupadas en 7 
épocas.) 
IV. Pastoriles. 
V. Caballerescas. 
VI. De argumento extraîdo de novelas. 
l. Orientales 
2. Italianas: a). de Boccaccio, a) de Bandello, c) de Giraldi Cintio. 
3. Espanolas 
VIL Comedias de enredo. 
VIII. De malas costumbres. 
IX. De costumbres urbanas 0 palatinas. 
X. De costumbres rurales. 
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Tabla # 8 Primer subgrupo: escritas entre 1579 y 1599 
No. de comedia 
segun Morley- Tftulo de la comedia Fecha de aparici6n 
Bruerton 
1 Los hechos de Gracilaso de la 
Vega y morD Tarfe 1579- 83? 
26 El Grao de Valencia 1588 - 95 1 89? 90? 
33 Jorge Toledano 1595-97 
40 El remedio en la desdicha 16 de octubre de 1596 
42 El cerco de Santa Fe 1596-98 
49 Viuda, casada y doncella 22 de octubre de 1597 
51 El alcaide de Madrid Representada en 1599 
52 El Argel fingido 1599 
--- Los cautivos de Argel 1599 
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Tabla # 9 Segundo subgrupo: escritas entre 1599 y 1604 
No. de comedia 
segun Morley- Tîtulo de la comedia Fecha de aparici6n 
Bruerton 
81 E sol parado 1599 -1603 
1 
92 El mayorazgo dudoso 1598 -1603 
96 La Santa Liga 1598-1603 / 1598-1600? 
99 La divina vencedora 1599 -1603 
100 Los esclavos libres 1599 -1603 
106 El negro deI mejor amo 1599 -1603 
108 El postrer godo de Espafia 1599 - 1603 /99 00 ? 
110 El tirano castigado 17 de julio de 1599 
111 Los tres diamantes 1599 -1603 
117 Pedro Carbonero, el cordobés 
valeroso 26 de agosto de 1603 
123 La nueva victoria deI marqués 
de Santa Cruz 1604 
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Tabla # 10 Tercer subgrupo: escritas entre 1604 y 1618 
No. de comedia 
segun Morley- Tftulo de la comedia Fecha de aparici6n 
Bruerton 
147 El hidalgo Bencerraje 1599-1608 
160 La octava maravilla 1609 
175 El rey sin reino 1597-1612 
191 El Hamete de Toledo 1608-12/1608 -10? 
193 Lo que hay de fiar deI mundo 1608-12 /1610? 
195 Las famosas asturianas 1610-12 /1612? 
198 El bastardo Mudarra 27 de abril, 1612 
214 La doncella Teodor 1610-15 /1610-12? 
234 Virtud, pobreza y mujer 1612-1615 
253 La envi dia en la nobleza 1613-1618 
302 La vida de san Pedro Nolasco 1629 
277 
Tabla #11 Comedia No. 1: Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe 
Jomada 1 
1 Tarfe es rechazado por la El rechazo: Obshiculo A Ob.A_ 
dama que pretende 
2 Fatima, la dama, prefiere a 
Gazul, el otro galan 
Jomada II 
1 Acrecienta la ira de Tarfe 
ante el rechazo 
2 Tarfe se decide por una Soluci6n alternativa SoLA -
dama dis tinta: Alhama 
Jomada III 
1 Los moros en Granada Obstaculo principal: la Ob.B-
anuncian la llegada deI ejército ocupaci6n mora deI territorio. 
cristiano 
2 Se presenta el verdadero 
sujeto de la acci6n: Garcilaso 
3 Tarfe torna su ira contra los 
cristianos: los amenaza. 
Joranada IV 
1 Los cristianos cercan la 
ciudad 
2 Garcilaso sale al campo de 
batalla 
3 Garcilaso mata a Tarfe Soluci6n al Ob. B So1.B-
4 El Rey premia a Garcilaso Se consolida la victoria 
Tabla # 12 Comedia No. 26: El Grao de Valencia 
Jomada 1 
1 La dama pasea por el Grao y Identificaci6n deI Sujeto y 
el galan la pretende. deI Objeto de la acci6n. 
2 Se anuncia el secuestro. Identificaci6n deI Oponente 
3 Trivialidades deI juego entre 
j6venes galanes. 
4 Crisela va al fuerte 
S Ricardo pretende a Leonora 
6 Los moros secuestran a 
Crisela Cautiverio Ob. A 
Jomada II 
1 El rey moro conoce a Crisela Intento de solucionar Ob. A 
2 Otros moros llegan a Valencia 
en busqueda de Crisela 
3 Don Félix esta triste por la 
suerte de Crisela 
4 Crisela convierte a J arife en su 
aliado. Deja de ser su esclava. 
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Ob.A-
S Los galanes en trivialidades Soluci6n parcial a Ob. A Sol A -
deI juego 
Jomada III 
1 J arife llega a Valencia de 
pescador 
2 Don Félix contrata a Jarife 
3 El Capitan trata con los moros 
el rescate de Crisela 
4 Crisela, libre, viaja a Valencia Se consolida la soluci6n A 
SAmores entre Leonora y 
Ricardo 
6 lnicio de una nueva 
problematica. 
7 Jarife sirve a Félix. El Capitan Introducci6n de Ob. B 
cu enta sobre un hijo perdido 
8 Jarife intenta engafiar a Félix 
para cumplir con Crisela 
9 Llega Crisela. Se descubre la 
verdadera identidad de Jarife. Se soluciona Ob. B 
SolA -
Ob.B -
Sol. B -
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Tabla # 13 Comedia No. 33: Jorge Toledano 
Acto 1 
1 Los moros secuestran al El secuestro: Ob. A Ob.A-
capitan Antonio, padre de la 
dama: Laudomia 
2 Riberio y Jorge pretenden a Enredo: Ob. B Y Ob. C Ob.B - r:-: 
Laudomia (que se desvanecen en la Ob.C-h 
trama) 
3 El capitan llega cautivo a 
Argel 
4 Jorge va a Argel para 
rescatar al capitan 
Aclo II 
1 Celima se enamora de Jorge 
2 Traiciones y enredos entre 
los moros 
Aclo III 
1 Jorge habla con el Rey para 
obtener la libertad deI capitan Soluci6n parcial a Ob. A Sol. A-
sin dejar Argel 
2 En Valencia, la dama se Reaparece Ob B Y se soluciona 
compromete con Riberio Soluci6n a Ob. B que complica Sol. B - ~ 
la situaci6n de Ob. C 
3 Jorge y el Capitan llegan a 
Valencia, escapando de Argel Se consolida la Soluci6n A Sol. A-
4 Se descubre que Jorge es hijo 
deI capitan y hermano de la Soluci6n alternativa a Ob. C Sol. C~ 
dama 
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Tabla # 14 Comedia No. 44: El remedio en la desdicha 
Acto 1 
1 Abindarraez ama a J arifa, a . Amor imposible deI moro: Ob. A-l-
quien cree su hermana Tema A 
2 Narvaez pretende enamorar Amor imposible deI cristiano: Ob.B -
a la mora Alara TemaB 
3 Abindarraez sabe que no es Primer soluci6n Sol. A-l 1-
hermano de Jarifa 
4 Alara lee el mensaje de 
Narvaez 
5 Separaci6n de los moros Complicaci6n de la situaci6n Ob. A-2 r--
A 
Actoll 
1 Narvaez se retracta Soluci6n parcial de tema B Sol. B -
2 Ttristeza de Abindarraez 
3 N arvaez habla sobre Alara 
4 N arvaez apresa a Segunda complicaci6n de A Ob. A-3-
Abindarraez 
Acto III 
1 Abindarraez se reune con Soluci6n parcial Sol. A-2- -
J arifa con la promesa de 
retomar 
2 Quejas de Alara 
3 Abindarraez se despide de Complicaci6n tema B Ob.BJ Jarifa 
4 Narvaez da fin a sus 
problemas Soluci6n total de tema B Sol. B 
5 Zoraide se entera sobre el 
matrimonio de su hija Jarifa 
6 Abindarraez cumple su 
promesa. N arvaez le perdona Soluci6n total Sol. A-3-
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Tabla # 15 Comedia No. 42: El cerco de Santa Fe 
Jornada 1 
1 Ocupaci6n mora en Granada Obstâculo A Ob.A-
2 Moros incitados por una 
mujer 
3 Provocaciones de un 
portugués 
4 Los moros dedicados al 
juego 
Jornada II 
1 La reina Isabel animas las 
tropas cristianas 
2 Alifa anima a los moros 
3 El Conde captura a Alifa 
4 La rein a anima a los 
cristianos 
5 Tarfe sale amenazante 
6 Garcilaso promete vencer 
7 Un moro cautivo Tema secundario 
8 Un A vemaria en las puertas Complicaci6n 
de la ciudad 
9 Tarfe se indigna y enfurece Complicaci6n 
Jornada III 
1 Uega el rey Fernando Se vislumbra soluci6n 
2 Garcilaso promete matar a 
Tarfe 
3 La Fama anuncia la gloria de 
Espana 
Soluci6n Sol. A-
4 Garcilaso da muerte a Tarfe 
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Tabla # 16 Comedia No. 49: Viuda, casada y doncella 
Acto 1 
1 Clavela rechaza a Liberio 
porque ama a Feliciano 
2 Liberio planifica la venganza 
3 Feliciano mata al hermano de Asesinato Ob. A 
Liberio 
4 Feliciano debe escapar 
5 Clavela regresa a la casa 
patema Separaci6n Ob.B -
6 Otavia, hermana de Liberio 
ama a Feliciano 
7 Feliciano se enlista 
8 Liberio planifica casarse con 
Clavela 
Aclo II 
1 Feliciano cae cautivo deI Obsesi6n deI moro Ob.C -
moro Hequelme 
2 Clavela cree muerto a 
Feliciano 
3 La mora se prend a de 
Feliciano 
4 Enredos entre los moros 
Acto III 
1 Feliciano escapa deI Soluci6n Sol. C -
cautiverio 
2 El padre quiere casar a su 
hija Clavela con Liberio 
3 Otavia ama a Liberio 
4 Feiciano se acerca a Espafia 
5 Preparativos deI matrimonio 
de Clavela con liberio 
6 Feliciano sabe que Clavela se 
casa con su enemigo 
7 Feliciano se presenta en la Soluci6n Total. Sol. B -
boda y todo se resuelve 
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Tabla # 17 Come dia No. 51: El alcaide de Madrid 
Jomada 1 
#1 Los moros salen de Toledo El cerco de Madrid Ob. A 
#2 Fernando cautivo de Celima. El cautiverio Ob.B_ 
Tarife es rechazado por Celima El rechazo Ob.C-f---
# 3 Don Lope en el camino 
#4 El alcaide captura a Tarife en Complicaci6n Ob. #3 
Madrid 
Jomada II 
#1 Celima se compadece de Soluci6n parcial a Ob. #2 
Fernando 
#2 Leonor ayuda a huir a Tarife Soluci6n parcial a Ob. #3 
#3 Enredo en el camino Acci6n con tensi6n T 
#4 Preocupaci6n deI rey moro Interrupci6n de la acci6n 
#5 Continua el enredo Regresa la tensi6n T 
#6 Fernando llega a Madrid Libertad de Fernando Sol. B-
Jomada III 
#1 Los moros en el cerco Complicaci6n Ob. A 
#2 El alcaide en Madrid Esperanza de la Virgen 
#3 Tarife y Celima de camino Nuevo rechazo: Ob. C 
#4 Moros en el cerco de Madrid Complicaci6n Ob. A 
#5 La Virgen en el muro Se vislumbra una soluci6n 
#6 Sacrificio de las damas en la Muerte: (generalmente 
ermita de la Virgen obstaculo insalvable) ObOOJ #7 Moros en el cerco de Madrid #8 Cerco de Madrid: batalla final, aparici6n de la Virgen con Sol. D 
las damas vivas y conversi6n de SoIC_ 
los Celima y Tarife. Soluci6n total SolA 
Tabla # 18 Come dia No. 52: El Argel fingido 
ActoI 
1 Rosardo se interpone entre Rosardo: rival A 
Flérida y Le6nido 
2 Leonido descubre las 
intenciones de Rosardo 
3 Aureliano, hermano de Aureliano: rival B 
Flérida, se interpone entre 
Flavia y Manfredo, hermano 
de Le6nido 
4 Rosardo constru ye un Argel 
fingido y se disfraza de moro 
para conquistar a Férida 
5 Aureliano trata de convencer 
a Flérida de que acepte a 
Rosardo 
Actoll 
1 Flérida, Flavia y Aureliano 
de paseo en la play a 
2 Manfredo regresa a C6rcega 
3 El secuestro de las damas El secuestro 
4 Rosardo se disfraza deI moro 
Numén 
5 Le6nido y Manfredo llegan, 
disfrazados de hermitafios 
6 Los galanes y las damas 
fingen otra apariencia 
Acto III 
1 Rosardo tiende una tramp a 
para provocar los celos de 
Flérida 
2 Manfredo y Flavia se 
componen 
3 Enredos entre Aureliano y su 
hermana Flérida 
4 Se ac1ara todo entre los 
enamorados: Flérida y 
Le6nido 
5 Rosardo confiesa todo 
Los celos de la dama 
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Ob. IA":.:-------, 
Ob. "Ro------, 
Ob.c 
Ob.D 
Sol. B'-4-----' 
Sol. D 
-Sol.AyC-
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Tabla # 19 Come dia No. --- Los cautivos de Argel 
Jomada 1 
1 Francisco se va de Espafia 
2 Leonardo y Marcela son Esclavitud 1 Ob.Al -
esclavos en Argel. Félix les da 
agua bendita. 
3 Francisco reniega, ahora es 
Fuquer 
Jomada II 
1 Fuquer ataca Valencia 
2 Una familia de cristianos es Esclavitud 2 Ob.A2-
vendida y separada 
3 Aja y Soliman estan 
apasionados por sus esclavos. 
Estos se hacen pasar por locos 
4 Los esclavos preparan la Esclavitud 3 Ob.A3_ 
procesi6n 
5 Los moros van a matar a 
Félix 
Jomada III 
1 Félix muere. Plan de hufda 
2 Tratan de curar la locura con 
una manzana magica 
3 Varios esclavos huyen Soluci6n A2 y A3 Sol. A2-3 
4 El sultan libera a Marcela y 
Leonardo al escuchar la Soluci6n Al Sol. Al-
historia de su locura 
Tabla # 20 Come dia No. 81: El sol parado 
Ado 1 
1 Los moros en Andaluda Presencia mora 
2 Don Alfonso se dirige a 
Côrdoba para defenderla 
3 Albenzaide se interpone entre 
Gazûl y Zaida 
4 El rey moro de Murcia se rinde 
ante Fernando 
5 Gazûl intenta matar al Maestre 
6 Moros atrapan a Campuzano Cautiverio #1 
7 El Maestre se pierde y conoce a 
Filena, una serrana 
Adoll 
1 Por un milagro de la Virgen, Primera soluciôn 
Campuzano se libera 
2 Gazûl descubre la huîda 
3 Campuzano olvida su promesa 
a la Virgen 
4 Gazûl mata a Albenzaide 
5 Planificaciôn deI ataque de 
Gelves. Daraja pi de ayuda al 
Maestre 
6 Gazul mata a Zaro, aliado deI 
rey Fernando 
7 Campuzano vuelve a ser Cautiverio #2 
cautivo 
Acto III 
1 Anos después el hijo de Filena 
busca a su padre, el Maestre 
2 Campuzano vuelve a huir 
gracias: otro milagro de la Virgen 
3 Padre e hijo se reconocen 
4 Gazûl se encuentra con Zaida 
5 Regreso de Campuzano de su 
peregrinaciôn 
6 El sol se detiene y los cristianos 
ganan. Pelayo se casa con Sancha 
Separaciôn 
Encuentro 
Soluciôn 
Soluciôn milagrosa 
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Ob.A-
Sol. B...-
Ob.C-
Ob.D
J Sol. D 
Sol. C-
SoLA-
Tabla # 21 Comedia No. 92: El mayorazgo dudoso 
Jomada 1 
1 Jacinta, hija deI rey, tiene un Separaciôn deI niilo 
hijo que entrega a Albano 
2 El rey castiga a Lisardo y a Separaciôn de los amantes 
Jacinta por el engailo 
3 Albano se lleva al ruilo, Secuestro 
pensando que el suyo ha 
muerto al naeer 
4 Los moros aprehenden a 
Albano con el ruilo: 
JomadaII 
1 20 ailos después, Luzmân 
descubre su origen cristiano 
2 Clavel a, que es la hija de 
Albano, canta al pie de la 
prisiôn de Lisardo 
3 Luzmân vuelve a Dalmacia y 
se enamora de Clavela Soluciôn 
4 El rey conoee a Luzmân 
Jomada III 
1 El rey prefiere a Luzmân, los 
nobles tienen eelos 
2 Luzmân encuentra a su 
padre 
3 T odo se aclara y el rey 
perdona la ofensa a su hija y a Soluciôn 
Lisardo 
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Ob. A-
Ob.B-
Ob.C-
Sol. C-
Sol. Ay B 
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Tabla # 22 Come dia No. 96: La Santa Liga 
ActoI 
#1 El sultan en su palacio Enemigo en potencia Ob. A 
#2 Los esclavos en Cautiverio de Constancia Ob.B-
Constantinopla 
#3 El Sultan y sus allegados Complicaci6n Ob. A 
#4 Esclavos en el puerto Aparente soluci6n a Ob. B 
#5 El sena do de Venecia 
Actoll 
#1 Mustafa engafia a Complicaci6n Ob. B 
Constancia 
#2 El Sultan tiene un suefio Complicaci6n Ob. A 
#3 Espafioles temen la 
disoluci6n de la Liga 
#4 Batalla en Chipre Soluci6n parcial a Ob. B 
#5 Se publica la Liga Soluci6n a Ob. B Sol. B 
-
#6 Constancia libre 
Acto III 
#1 Los soldados comentan Incremento de la 
sobre la suerte de la Liga preocupaci6n 
#2 El turco confia en Rosa 
Se complica la situaci6n deI 
#3 Preparativos de la batalla oponente 
#4 Batalla y final Se vislumbra una soluci6n Sol.A _ 
Soluci6n total a Ob. A 
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Tabla # 23 Come dia No. 99: La divina vencedora 
Jomada 1 
1 Gallinato protege la frontera Amenaza de los moros: Ob. A 
andaluza 
2 Guadalara ofrecida coma 
premio a qui en mate a 
Gallinato 
Envidia de T ello Ob. B2-
3 Los reyes estan orgullosos de 
Gallinato 
Secuestro Ob.C 
4 Don Lorenzo, tio de 
Gallinato, es hecho cautivo 
5 Gallinato mata a los moros e 
inicia amistad con Cardiloro 
Jomada II 
1 Gallinato entra en Granada Obsesi6n Ob.D 
gracias a Cardiloro. Guadalara 
se enamora deI cristiano 
2 Trampa de Tello Complicaci6n Ob. Bl-
3 Gallinato defiende una 
imagen de la Virgen en 
Granada Soluci6n Ob. C Sol.C -
4 Gallinato rescata a su no y la 
imagen Soluci6n total a Ob. B SolB 
5 Tello es desenmascarado 
6 Gallinato rechaza a 
Guadalara 
Jomada III 
1 Guadalara miente a La intriga Ob.D -
Cardiloro 
2 Bautizo deI hijo de Fatima (T ema secundario) 
3 Cardiloro ofendido 
4 Cardiloro llega amenazante 
5 Se descubre la mentira de 
Guadalara. La Virgen lucha y Soluci6n total Sol. D -
gana la batalla SolA 
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Tabla # 24 Comedia No. 100: Los esclavos libres 
Acto 1 
1 Lucinda es secuestrada por Identificaci6n de Oponente 
los moros. y Objeto. Introducci6n de Ob. A 
2 Leonardo decide ir en Ob. A 
bûsqueda de Lucinda. Identificaci6n deI Sujeto. 
3 Lucinda cautiva en Biserta. 
4 Leonardo intenta rescatar a 
Lucinda con ayuda de Zulema 
5 Engaiian a Lucinda: le dicen Complicaci6n 
que Leonardo ha muerto 
Actoll 
1 El galan se acerca a la dama. Complicaci6n de situaci6n. 
Celos de la mora Belaida. 
Leonardo y Lucinda escapan 
juntos. 
2 El conde Fabricio dice que La pérdida deI hijo Ob. B Ob.B-
perdi6 un hijo. 
Acto III 
1 Leonardo y Lucinda son Nueva separaci6n: 
separados. Don Fabricio cree Incremento de tensi6n. 
reconocer a Leonardo. 
2 Leonardo sirve en la casa deI 
Duque 
3 El Moro Arbolan llega a 
N apoles en busca de los j6venes 
4 Arbolan provoca un enredo 
contra Leonerdo. Se descubre Se solucionan Ob. A Y B Sol. A y -
y soluciona todo 
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Tabla # 25 Comedia No. 106: El negro del mejor amo 
Jomada 1 
1 Almanzor busca a Duliman Deseo de poder Ob.A-
para matarlo 
2 Duliman se esconde 
3 Duliman huye y conoce a Destierro 
Sofonisba 
4 Intriga entre Arlaja y Pirro 
5 Duliman se casa con 
Sofonisba 
6 Pirro mata a Almanzor Soluci6n Sol. A -
\ 
Jomada II 
1 Antiobo, hijo de Duliman y 
Sofonisba se hace cristiano 
2 Duliman se prepara para Amenaza Musulmana Ob.B -
conquistar Cerdefia 
3 Duliman le pi de a Antiobo 
que ataque Cerdefia 
4 Milagro deI rey negro Soluci6n inicial Sol. B-l -
5 Antiobo libera Cerdefia y los 
esclavos 
6 Antiobo derrota a los turcos Soluci6n total Sol. B-
7 Gratitud de los sardos 
Jomada III 
1 El santo milagroso 
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Tabla # 26 Comedia No. 108: El postrer godo de Espafia 
ActoI 
1 El rey coronado: cae la corona Mal presagio Ob. A -----, 
2 Llega a Espana la mora Zara 
3 Otra mala senal. Don Julian 
presenta a su hija Florinda 
4 Los moros lamentan que Zara 
sea ahora cristiana 
5 Rodrigo se enamora de 
Florinda: la Cava , 
Actoll 
1 Florinda escribe quejas a su 
padre. Don Julüin decide Venganza que da origen a Ob.A_ 
vengarse Ob.B 
2 Pelayo llega a Madrid. Se 
sospecha de la traicion 
3 Los moros invaden Espana Invasion Ob.B_ 
4 Sueno de mal presagio 
6 Se prepara la defensa de 
Espana 
7 La cava se suicida Muerte : no tiene soucion Ob.C 
8 Rodrigo pierde la batalla y 
muere 
Acto III 
1 Los moros conquistan Toledo 
2 Los cristianos se organizan 
para la defensa 
3 Los moros toman cautivos a 
la reina y su padre 
4 Los cristianos se defienden 
con Pelayo a la cabeza 
5 Don Julian se arrepiente de su 
traicion 
6 Los cristianos conducen a los Principio de solucion 
moros a las montanas 
7 Los cristianos vencen. Pelayo 
es nuevo rey de Espana Solucion Sol.B -
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Tabla # 27 Comedia No. 110: El tirano castigado 
Acto 1 
1 Floriseo es separado de Separaci6n Ob. A 
Arminda 
2 Teodoro ambiciona la Ambici6n Ob.B 
posici6n de su padre, seduce a 
Laudomia 
3 Trampas e intrigas. Teodoro 
toma el poder 
Actoll 
1 Floriseo es cautivo en Biserta Cautiverio 
Ob.C l 
2 Floriseo salva al rey moro, 
gana su favor. Floristeo vuelve (elemento clave para Sol. B) 
a Cerdefta con Arminda y Soluci6n a Ob. A Y C Sol. C y A_ r-
3 Arminda se esconde deI 
tirano, con la ayuda de Tibaldo 
4 Los campesinos a favor de 
Arminda 
5 Lucha entre el tirano y los 
campesmos 
6 Moros en la costa de 
Cerdefta Amenaza deI enemigo Ob.D _ 
Acto III 
1 Teodoro, el tirano aliado con Complicaci6n de B y D 
los moros, amenaza a su padre 
2 Los moros planifican traici6n Complicaci6n. D 
a Teodoro 
3 Tebaldo vence al tirano y 
-
Floristeo logra la paz apelando Soluci6n Ob. B Y D Sol. D yB -
al rey moro 
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Tabla # 28 Comedia No. 111: Los tres diamantes 
Jornada 1 
1 Lucha de los galanes por la Identidad oculta Ob. A 
mana de Lucinda 
2 El rey favorece a Enrique, 
amigo de Lisardo 
3 Lucinda y Lisardo huyen en 
la confusi6n 
4 El aguila roba los diamantes. La separaci6n de los Ob.B-
Lisardo se pierde por enamorados 
buscarlos 
Jornada II 
1 Lucinda llega a Proenza y 
decide fundar un hospital 
2 Lisardo es cautivo en persia. El cautiverio de Lisardo Ob.C-
Interpreta suenos. 
3 Compromiso de Matilde con 
el duque de Ferrara. 
Encierran a Enrique en la torre La prisi6n de Enrique OboOJ 4 Celima se enamora de 
Lisardo 
Lizardo miente al sultan Liberaci6n de Enrique Sol. D 
5 Matilde ayuda a escapar de 
prisi6n a Enrique 
Jornada III 
1 Leonato inventa una mentira La mentira se fragua Ob.E -
contra Lucinda 
2 Enrique cautivo en Persia a Nueva esclavitud Ob.F-
cambio de la libertad de 
Lisardo Se corn pli ca la mentira Sol. C l-r-
3 Noticia falsa de la muerte de 
Lisardo. El duque oye la 
mentira inventada por Leonato El regreso Sol. F-
4 Lisardo abandonado en una 
isla, pierde su tesoro. 
Encuentro y regreso de los 
amigos 
5 Uega la saI coma donaci6n. 
T odos los temas se agravan. 
Los galanes disfrazados. 
6 Se detiene la boda, todos se T odo se descubre Sol.Ey A-r--
reconocen y todo se aclara. Soluci6n final Sol. B -
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Tabla # 29 Come dia No. 117: Pedro Carbonero, el cordobés valeroso 
Jomada 1 
\ 
1 Le piden a Pedro que rescate Secuestro Ob.A-
a Rosela 
2 Intriga de los almoradfes Intriga Ob.~ 
contra los abencerrajes 
3 Pedro conoce a Cerbfn 
Jomada II 
1 Rosela es rescatada Soluci6n Sol. A- r-
2 Pedro es capa de Granada 
3 Los amigos de Pedro escapan 
4 Intrigas entre los 
almoradeies contra la reina 
que es abencerraje 
5 Han matado a los 
abencerrajes 
6 Pedro se esconde y sabe los 
sucesos en Granada 
Jomada III 
1 Ataques de los almoradfes 
2 Se descubre la intriga de los 
almoradfes Sol. fi.--
3 Festejos de la ciudad por la 
paz 
4 Orden deI rey para que Odio deI rey moro Ob.C 
Cerbfn mate a Pedro (su 
ami go) 
5 Muere Pedro luchando Muerte deI héroe = tragedia 
contra los moros No existe soluci6n 
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Tabla # 30 Comedia No. 123: La nueva victoria dei Marqués de Santa Cruz 
Jomada 1 
1 Fâtima pide a Aradin la Amenaza de la mora Ob.A-
cabeza deI marqués 
2 Leonor y Pedro cautivos de Cautiverio Ob.B-
los moros en Longo 
Jomada II 
1 Rosela entre las tropas deI 
marqués 
2 Pedro separado de su amada 
3 El marqués suefia y decide el 
ataque a los moros de Longo Soluci6n parcial de Ob. B 
4 Fâtima recuerda a Ardin su 
promesa de matar al marqués 
Jomada III 
1 El marqués lucha en la isla 
2 Una hechicera le da mal 
presagio a Featima 
3 Pedro y Leonor se liberan de Soluci6n Sol. B -
losmoros 
4 Desembarque cristiano 
5 Llegan Rosela y otros 
soldados 
Soluci6n Total SoI.A_ 
6 Victoria deI marqués. Muerte 
de Fâtima 
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Tabla # 31 Comedia No. 147: El hidalgo Bencerraje 
Acto 1 
1 Don Juan y dona Elvira 
huyen y se refugian en 
Granada 
2 El rey moro, prendado de Pasi6n Ob.A-
Elvira 
3 El rey manda apresar a don 
Juan Principio de soluci6n a Ob. A 
4 Jazimin (abencerraje) 
promete ayudar a los 
enamorados 
Actoll 
1 Se mezclan dos cartas de Confusi6n Ob.B -
Elvira 
2 Don Juan recibe la carta Celos 
errada 
3 Los cristianos deciden atacar 
Granada,aprovechandola 
debilidad deI rey por la dama 
4 Se descubre el enredo de las Soluci6n Sol. B -
cartas 
Acto III 
1 Los cristianos secuestran a la Secuestro Ob.C_ 
-
mora Daraja, esposa de Jazmin 
2 El rey moro trata de rescatar 
a Daraja 
3 Don Juan rescata a Daraja Soluci6n parcial C 
4 Elvira rechaza al rey morD 
5 Rescate de Elvira Soluci6n parcial A 
6 Rescate de Daraja y soluci6n Soluci6n total 
------=-final SolAy C-
Tabla # 32 Comedia No. 160: La octava maravilla 
Acto 1 
1 T omar, rey de Bengala, desea Intrigas de Briseida 
conocer el Escorial. Su 
hermana ambiciona el reino. 
2 Don Juan quiere casar a su 
hermana Ana en Sevillla 
3 Tamar naufraga. Cautivo de 
Don Baltasarlo Esclavitud 
Actoll 
1 Gerardo rechaza a Ana por Rechazo 
ser bastarda. Tamar es 
entregado como su esclavo 
2 Tamar es jardinero de Ana 
3 Pedro rechaza a Ana por ser Rechazo 
hija de mora 
4 Tamar se enamora de Ana y 
viaja a Madrid 
5 Rencillas entre amos y 
criados 
6 Tamar es apresado por 
vender un diamante 
7 Tamar en la carcel acusado Carcel 
deladr6n 
Acto III 
1 Don Baltasar libera a Tamar Primera soluci6n 
después de la carcel 
2 Tamar pide el bautismo y la 
mano de Ana. Parten de Segunda soluci6n 
Sevilla 
3 En Bengala los traidores se Complicaci6n Ob. A 
apoderan deI reino 
4 Tomar y Ana llegan a 
Bengala 
5 Mal pres agi 0 para el traidor. Se vislumbra una soluci6n 
Quieren matar a Tomar 
6 Tomar entra en el palacio 
como rey cristiano 
7 Tomar toma nuevamente el 
reino y se casa con Ana Soluci6n total 
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Ob. A----, 
Ob.B -
Obs. C-
Sol. C -
Sol. B _ 
Sol. A ------' 
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Tabla # 33 Comedia No. 175: El rey sin reino 
Acto 1 
1 El prîncipe de Polonia en Intrigas y ambiciôn Ob. A 
peligro 
2 E tîo deI prîncipe quiere Ambiciôn Ob.B 
apoderarse deI reino 
3 Desacuerdo entre los nobles, 
algunos se alîan a los turcos 
4 Invasiôn de los turcos Invasiôn Ob.C-
Acto II 
1 Anos después, el prîncipe 
descubre la verdad 
2 Tregua con los turcos. 5iguen 50luciôn alternativa 501. C-
las intrigas entre los nobles 
3 Los Leales al prîncipe se 5e vislumbra soluciôn a Ob. A 
preparan para retomar poder que no se consolida 
4 El Prîncipe rompe la paz con 
los turcos. Los nobles critican 
5 Comienza la batalla. El 
sultân turco se dedica al placer 
6 Traiciôn deI tîo que intenta 
matar al prîncipe (ahora rey) 
7 Muere el prîncipe sin 
cumplir su palabra de 2az Fracaso: no hay soluciôn 
Acto III 
1 Nuevas intrigas entre los Nueva intriga Ob.D-
nobles. Nuevos héroes: los 
hermanos Ladislao y Matîas 50luciôn parcial a Ob. D 
2 Rosimunda ama a Matîas 
3 Ladislao mata al Conde 
traidor 
4 Rosimunda habla con los 
hermanos 
5 Mal pres agio de la madre 
6 Los hermanos pierden la 
libertad 
7 Rosimunda tiene un sueno 
premonitorio 
8 5ueno de mal presagio deI 
rey 50luciôn final inesperada 501. D-
9 Matîas es elegido rey 
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Tabla 34 Comedia No. 191: El Hamete de Toledo 
ActoI 
1 Don Juan y Beltnln en la noche 
de San Juan en Valencia. 
2 Los moros y Hamete, la misma Presagio de la muerte y Ob. A -
noche en el Africa. expresi6n de los sentimientos 
3 Don Juan en el mar de Hamete 
4 Laurencio entrega la carta Presagio 
5 Hamete y Argelina Esclavitud 
Actoll 
1 Hamete cautivo 
2 Escena deI toro 
3 Gaspar y Leonor. Llegada de 
Hamete 
4 El juego de azar 
5 Hamete habla en suenos 
Acto III 
1 Regreso de Madrid 
Separaci6n de los moros 
Presagio 
Presagio 
2 Gaspar, Leonor, Ana, Hamete Complicaci6n de Ob. #1 
3 Escena central de la tragedia 
con el asesinato de Dona Leonor Punto culminante 
4 Hamete huye al rfo 
5, 6 Y 7 Hamete mata a un Aceleraci6n de la acci6n y 
molinero, unos pescadores y complicaci6n de la situaci6n 
una mesonera de Hamete. 
8 Gaspar Suarez de Luto 
9 y 10 El corregidor y villanos 
testigos de los crfmenes. 
Ob.B 
Ob.C 
Sol. A_ 
11 Final: Bautismo y muerte. Se cumple el presagio. Pied ad (unica 
de Gaspar. sol.) 
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Tabla # 35 Comedia No. 193: Lo que hay que fiar dei mundo 
ActoI 
1 Leandro, esclavo en Turqufa, Condena de muerte Ob.A-
debe morir por orden de Selfn 
2 Leonardo habla de su amada Separaci6n de la amada Ob.B -
Blanca; la mujeres conmovidas 
3 Selfn le perdona la vida y le Soluci6n temporal para Ob. A Sol. A- -
deja volver a Italia para ver a 
Blanca, pero debe vol ver 
4 Amenaza de los persas Amenaza deI enemigo Ob.C_ 
-
contra Selfn 
5 Selfn se prepara para la 
batalla Regreso: Soluci6n temporal Sol. B _ 
6 Leandro regresa a Génova y 
se encuentra con Banca 
ActoII 
1 Leandro, recién casado esta Complicaci6n 
muy triste, nadie sabe por qué 
2 Leandro explica su tristeza. 
Blanca quiere ir con él 
3 Los persas han ganado la 
batalla contra Selfn 
4 Leandro llega a Turqufa, 
mientras Selfn descansa 
5 Los pers as comentan la 
derrota de Selfn 
6 Selfn se enamora de Blanca. Obsesi6n Ob.D-
Leandro gana a los persas. Los Soluci6n a Ob. C SoLC- -
turcos tienen celos de Leandro Los celos Ob.E - r--
7 Las moras tienen celos de 
Blanca. Leandro: un buen juez Continuan los cel os 
Acto III 
1 Nuevas complicaciones para La envidia se suma a los celos 
Leandro 
-
Blanca rechaza a Selfn y escapa Soluci6n parcial a DyE Sol. DyE 
de Turqufa. Intrigas contra 
Leandro y su muerte por 
orden de Selfn Muerte de Leandro 
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Tabla # 36 Come dia No. 195: Las famosas asturianas 
Acto 1 
1 El rey recuerda a sus Menciôn al tributo Ob. A 
hombres el tributo de entregar 
las doncellas a los moros 
2 Sancha, mujer fuerte, quiere 
saber meas de Nufio 
3 Los moros vienen a cobrar el Materializaciôn deI 
tributo obstâculo 
4 Sancha se enamora de Nufio 
5 Los moros piden las 
doncellas. Nufio es encargado 
de cumplir 
Actoll 
1 Nufio ama a Sancha y no Temor Ob.B _ 
quiere decir 10 que debe hacer 
2 Nufio confiesa. La dama se La decepciôn Ob.D-
decepciona 
Acto III 
1 Lamentos de los hombres Falta de val or Ob'Cl por la partida de las mujeres 
2 Sancha se desnuda y Soluciôn SoLeyB 
despierta el orgullo de los 
hombres 
3 El rey tiene conocimiento deI 
hecho. Todo se soluciona SoLAyD-
Tabla # 37 Comedia No. 198: El bastardo Mudarra 
ActoI 
1 Muerte de Alvar. Lambra 
ofendida pide venganza 
2 Ofensa deI cohombro a 
Gonzalo Bustos 
3 Traici6n de Ruy Velazques 
Aclo II 
1 Bustos: esclavo en C6rdoba. 
Arlaja se enamora. 
2 Almanzor prepara el ejército 
para la lucha 
3 Ruy traiciona a sus sobrinos. 
Gonzalo se despide de 
Constanza. 
4 Tratos entre Ruy y los moros 
para acordar el asesinato. 
5 El ayo previene a los 
infantes. 
6 Los infantes estan muertos. 
Constanza encara a Ruy. 
7 Bustos ve muertos a sus hijos 
y es liberado. Deja una sortija 
con Arlaja para su hijo. 
Acto III 
Odio y deseo de venganza 
Ofensa 
Traici6n 
Esclavitud 
Cobardfa que insta a la 
trai ci 6n 
Muerte de los infantes 
Libertad de Bustos 
1 Mudarra descubre que es La verdad sale a la luz 
hijo de Bustos 
2 Gonzalo Bustos ciego y triste. 
3 Mudarra llega a Castilla para Se vislumbra la venganza 
vengar a sus hermanos. Se 
enamora de Clara. 
4 Lambra molesta a Bustos. El odio y la antipatfa 
Mudarra se encuentra con su 
padre. 
5 Mudarra mata a Ruy 
Velasquez 
6 Todo se aclara ante el conde. 
Mudarra se casa con Clara. 
Se consolida la venganza 
Como soluci6n aItemativa 
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Ob. A -
Ob. B---+----, 
Ob.C -
Sol. C -
Sol. A y-.lLr-
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Tabla # 38 Comedia No. 214: La doncella Teodor 
Acto 1 
1 Félix confiesa que ama a Teodor Promesa de matrimonio Ob.A-
2 El padre de Teodor la ha 
prometido a un hombre viejo. Don 
Félix desesperado se va a la guerra 
3 Los moros quieren casar a 
Celindo con una espafiola 
4 Félix se enlista 
5 Avisan al padre que Teodor fue 
secuestrada por piratas catalanes 
6 Teodor y Félix son atrapados por Esclavitud Ob.B -
los moros en la costa 
Actoll 
1 En Oran, Teodor se finge sorda 
para evitar a Celindo. Jarifa quiere 
Ob.C - r-a Félix. Intrigas de los moros para Intrigas y enredos 
separar a los enamorados 
2 El padre busca a Teodor 
3 Intentos de Félix por de escapar 
y liberar a Teodor de los moros Liberaci6n de Teodor Sol. B -
4 Teodor el Constantinopla avisa a 
Celindo que ha si do traicionado. 
Teodor cree que Félix la traiciona Celos Ob.D-
Acto III 
1 Félix es el hombre de confianza 
deI rey. Quiere ver a Teodor, pero 
le ocultan su paradero 
2 Teodor perdida en el mar va a 
dar a Persia 
3 Los turcos hablan de Félix 
4 Teodor impresiona con su 
sabidurfa al sultan de Persia 
5 Le dicen a Félix que Teodor esta Soluci6n Sol. C - r-
libre. Celindo se va a Oran 
6 Teodor da un debate en el que se 
-
presentan su padre, Félix y otros Soluci6n total Sol. D y A-
Tabla # 39 Come dia No. 234: Virtud, pobreza y mujer 
ActoI 
1 Carlos se casa con Isabel en 
secreto 
2 Carlos se decepciona de 
Isabel por su pobreza 
3 Carlos mata a don Juan 
4 Isabel esta triste. Le cuentan 
que Carlos esta preso. 
5 El tfo deshereda a Carlos 
Acto II 
Cobardfa de Carlos 
Pobreza 
Se agrava Ob. A 
1 Isabel decide ir a Madrid para Esc1avitud de Carlos 
pedir dinero y rescatar a Carlos 
2 Carlos cautivo en Tremecén. 
Audalla vende a Carlos a AH 
3 Isabel pide limosna en Pobreza 
Madrid. Decide venderse como 
esc1ava 
4 Moros admirados por la 
decisiôn de Isabel 
5 Hipôlito compra a Isabel Esc1avitud de Isabel 
Acto III 
1 Hipôlito decide ayudar a Libertad de Isabel 
Isabel 
2 Carlos huye. Julio queda de Libertad de Carlos 
esc1avo. 
3 Isabel e Hipôlito encuentran a 
Carlos. Fatima persigue a Carlos reconoce su error 
Carlos 
4 Hipôlito busc a a Ali para 
pagar por Carlos y recupera a 
Julio. 
5 Ali regala joyas a Isabel como 
premio a su virtud. Al f 
recupera a Fatima. Soluciôn total 
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Ob.A-
Ob. B -f-
Ob.C -
Ob.D 
Sol. D 
Sol. C -
Sol. A _ 
Sol.B -
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Tabla # 40 Comedia No. 253: La envi dia en la nobleza 
Acto 1 
1 Celindo sufre porque Jarifa ha Separaciôn de los jôvenes Ob.A-
sido prometida a Almanzor 
2 Jarifa se siente culpable 
3 Celindo pide ayuda al Esperanza 
Maestre, este acepta socorrerle. 
4 Reduân se lleva a Jarifa para 
Granada. El maestre llega tarde Complicaciôn deI Ob. A 
5 los abencerrajes festejan la 
Ob.B -boda. Cegrîes tienen envi dia. Envidia 
Actoll 
1 Los abencerrajes temen . El 
Maestre va en su ayuda. 
2 Hamete incita a los cegrîes en Intrigas causadas por la 
contra de los abencerrajes envidia 
3 El Maestre se bate en duelo en Se agrava el Ob. B Ob.B _ 
lugar de Celindo 
4 Celindo regala unas plumas a 
Jarifa 
Acto III 
1 Celindo: sobrino deI Maestre 
Hamete ve a J arifa con las 
plumas 
2 Capturan a Celindo y a todos Celindo preso Ob.C -
los abencerrajes. Destierran a 
Jarifa. 
3 Zulema avisa al Maestre, este 
pide ayuda al rey Fernando 
4 Matan a los abencerrajes. Se Muerte: no hay soluciôn B Sol. C _ 
salva Celindo gracias a la carta total. 
deI rey Fernando Soluciôn parcial 
5 J arifa y Celindo se unen. T odo 
se soluciona. Soluciôn total Sol. A_ 
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Tabla # 41: Come dia No. 302: La vida de San Pedro Nolasco 
Acto 1 
1 San Pedro Nolasco toma la La amenaza deI Islam y de la Ob.A-
decisi6n de lu char por la fe. herejfa 
Don Jaime se vuelve hereje 
2 Alabanza de la acertada 
decisi6n deI santo 
Actoll 
1 Fundaci6n de la Orden de Se vislumbra una soluci6n 
los mercedarios 
2 El diablo se disfraza de moro Peligro 
Acto III 
1 Rescate de esclavos y muerte Sacrificio justificado 
de San Pedro Nolasco 
2 Don Jaime reconoce su 
pecado y se arrepiente Actitud ejemplar Sol. A-
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Tabla # 42 
Clasificaci6n de comedias segun la ubicaci6n geogrâfica donde transcurre 
1 t dl·' a mayor par e e a aCClOn 
Enfrentamientos de la En el territorio espaftol Fuera de la penfnsula 
frontera 
1 Los hechos de Garcilaso 26 El Grao de Valencia 33 Jorge toledano 
-
de la Vega 49 Vi uda, casada y --- Los cautivos de Argel 
42 El cerco de Santa Fe doncella 92 El mayorazgo dudoso 
40 El remedio en la 52 El Argel fingido 96 La Santa Liga 
desdicha 160 La octava maravilla 100 Los esclavos libres 
51 El alcaide de Madrid 191 El Hamete de Toledo 106 El negro deI mejor 
81 El sol parado 195 Las famosas amo 
99 La divin a vencedora asturianas 110 El tirano castigado 
108 El postrer godo de 198 El bastardo Mudarra 111 Los tres diamantes 
Espafta 302 La vida de San Pedro 123 La nueva victoria deI 
117 Pedro carbonero, el Nolasco marqués de Santa Cruz 
cordobés valeroso 234 Virtud, pobreza y 175 El rey sin reino 
147 El hidalgo Bencerraje mujer 193 Lo que hay que fiar 
253 La envidia en la deI mundo 
nobleza 214 La doncella Teodor 
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Tabla # 43: 
Clasificaci6n de las comedias segûn los argumentos principales y 
secundarios 
Comedias cuyo argumento principal Comedias cuyo argumento 
es un conflicto bélico secundario es un conflicto bélico 
Los hechos de Garcilaso de la Vega y El remedio en la desdicha 
moro Tarfe 
El cerco de Santa Fe 
El alcaide de Madrid 
El sol parado 
La Santa Liga 
La di vina vence dora 
El postrer godo de Espafta 
Los esclavos libres 
El negro deI mejor amo 
El tirano castigado 
La nueva victoria deI marqués de 
Santa 
Cruz 
El rey sin reino 
Las famosas asturianas 
El bastardo Mudarra 
La envi dia en la nobleza 
Comedias cuyo argumento principal Comedias cuyo argumento 
es un casa de cautiverio 
El Grao de Valencia 
Jorge Toledano 
El Argel fingido 
Los cautivos de Argel 
El mayorazgo dudoso 
Los esclavos libres 
El Hamete de Toledo 
secundario es un casa de cautiverio 
El remedio en la desdicha 
Viuda, casada y doncella 
El alcaide de Madrid 
El sol parado 
La Santa Liga 
La divina vencedora 
Los tres diamantes 
La nueva victoria deI marqués de Pedro carbonero, el cordobés 
Santa Cruz valeroso, 
El hidalgo bencerraje 
La octava maravilla 
Lo que hay que fiar deI mundo 
La doncella Teodor 
Virtud, pobreza y mujer 
La vida de San Pedro Nolasco 
Resumenes de las comedias deI corpus 
Na. 1: Los Hechos de Garcilaso de la Vega II Moro Tar{e 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En Granada. 
Cuadro #2 En un lugar deI campo. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En una prisi6n, en la Alhambra. 
Cuadro # 2 El trono deI Rey moro en la Alhambra. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En las dependencias deI ]~ey moro en Granada. 
Cuadro #2 En el campo, con la ciudad al fondo (en un lienzo). 
Cuadro #3 En Granada, fuera de la Alhambra. 
Jornada Cuarta 
Cuadro #1 En el campo, cerca de Granada. 
Cuadro #2 En el campo de batalla. 
Cuadro #3 En el campo (lugar imaginario). 
Cuadro #4 En el campo, junto a Granada. 
Argumentas 
Argumenta A: Los problemas amorosos de Tarfe. I~ste pretende a Fatima que 10 
rechaza por Ganzul. Tarfe termina con Alhama que también 10 ama. 
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Argumenta B: Los cristianos con Garcilaso, van en busca de la conquista de Granada. 
Garcilaso se enfrenta a Tarfe, el moro mas arrogante y valiente, y 10 mata. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Tarfe, el hermano deI rey moro, habla con Leocan. Tarfe pretende a 
Fatima. La mora prefiere a Gazul y la reina favorece esta uni6n. 
Cuadro #2 Escena campestre: Fatima (con un arco), Gazul y luego Tarfe que 
pelea con su rival. La reina y su séquito los separan. 
J ornada Segunda 
Cuadro #1 Tarfe habla con Juan Renegado (ex-cristiano). Tarfe dice no perdonar 
a su hermano por haber concedido la mano de Fatima a Ganzul. 
Cuadro # 2 El Rey esta molesto con la actitud de su hermano. Alhama vestida 
de hombre lucha por su honor contra Tarfe. Tarfe reconoce que ama a Alhama y 
se compromete con ella. 
J ornada Tercera 
Cuadro #1 Los moros sa ben que los cristianos se aproximan a Granada. 
Cuadro #2 Los cristianos, entre los gue esta Garcilaso, deciden atacar a los 
moros. 
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Cuadro #3 Tarfe habla con Juan Renegado y luego con Alhama. Tarfe dice que 
matara a todos los cristianos. Hace burla de una imagen de la Virgen. 
Jornada Cuarta 
Cuadro #1 Los cristianos encabezados por el Rey Don Fernando cercan la 
ciudad. 
Cuadro #2 Garcilaso sale al campo de batalla. 
Cuadro #3 La Fama cuenta camo Garcilaso mata a Tarfe. 
Cuadro #4 Sale Garcilaso con la cabeza de Tade, luego el Rey Fernando y su 
séquito premian a Garcilaso. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El primer obstaculo es el amor no correspondido de Tarfe. Este amor es mas bien una 
obsesion porque al final desiste fé1cilmenle de su objetivo al compromelerse con otra 
dama. Este tema de la obsesion entre los moros aparece a frecuentemente coma 
obstaculo principal en Jas cornedias posteriores de este grupo. 
Ob. B 
El moro Tarfe es un desaf\o para los cristianos. Este moro representa el poder de Jos 
musulmanes incrustado en la ciudad de Granada. El valoy y la fe de los cristianos es el 
elemento que les otorgara el triunfo. 
Comcntarios 
En esta comedia los dos argumentos aparecen totaltTlente separados. En apariencia se 
trata de dos comedias cortas que se suceden una detras de la otra, dado que la segunda 
tematica aparece cuando la primera ya se ha resuelto. 
No. 26: El Grao de Valencia 
Jornada Primera 
===-~En el Grao de Valencia. 
===-..:.:...= En el puerto de Argel. 
==-"-"'--"-"'-
En Valencia. 
-:::-:"~",-,,,-...;...:o Cerca deI merte, en Valencia. 
=="'-"'--"-"'- En Valencia. 
-:::-:"==-~ En el Grao de Valencia. 
=="'-"'-..:.;..:.. La costa de Valencia a cerca deI fuerte. 
-:::-:,,=.=..::::-..;.:....:.. En el pa lacio deI Rey de Argel. 
-:::-:,,=~..:.:..:::.En el Grao de Valencia. 
-:::-:"=.=..::::--"-"'" En Valencia. 
-:::-:"c=="-":':'-= En Argel. 
==.=..::::--"-"'" En Valencia. 
Jornada Tercera 
.=::..::;=-"-"'--"-'- En el Grao de Valencia. 
-:::-:"="'-"'-...:.:..:: En el campo, cerca de la costa. 
-:::-:,,=~~En el fuerte. 
-:::-:"=~~ En Argel. 
-:::-:,,=~~En Valencia, casa de Leonara. 
-:::-:,,=~~En de Valencia. 
-:::-:"=~~ En el fuerte. 
==~~En Valencia. 
==~~ En el Grao de Valencia. 
Argumentos 
Argumento A: Crisela es secuestrada por los moros y todos buscan Iiberarla. 
Argumento B: El Capitan encuentra a su hijo desaparecido gue resulta ser Jarife. 
Argumento C: Ricardo pretende a Leonora. Problemas de juego entre los javenes. 
Rcsumcn 
Jornada Primera 
==~..;.:....:.. Don Félix pretende a Crisela. Ricardo y Leonora se conocen. 
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Los moros oyen hablar de la hermosura de Crisela y van a 
===-~ Los javenes galanes en trivialidades relacionadas con el juego. 
==-"-"'-.;.:....:; Crisela con tres soldados se encamina al fuerte. 
==-"-"'-.;.:..::;. Los galanes y trivialidades deI juego. Ricardo pretende a Leonora. 
==~..:.:...1;< Los moros secuestran a Crisela 
==-"-,,,-.;.:..:;..EI capihln descubre que han secuestrado a su hija. 
===,,-.::..=;.EI rey conoce a la dama Crisela y ésta le agrada 
=:..::!.!:""'-"'~.!::: El morD Guadamo Ilega a Valencia, también con la intencian de 
a Crisela, pero es capturado por el capitan. 
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Cuadro #3 Don Félix esta triste por no tener a Crisela. 
Cuadro #4 Crisela le pide a Jarife, su nuevo aliado, ir por don Félix. El rey de los 
moros se niega a ceder a la dama.· 
Cuadro #5 Los galanes en trivialidades dei juego. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 ]arife llega a las costas de Valencia vestido de pescador. 
Cuadro #2 Duelo por el juego. jarife separa a los de la pelea. Don Félix contrata 
a ]arife que se hace pasar por Francés. 
Cuadro #3 Guadamo le dice al Capitan que no ha conseguido liberar a Crisela. 
Cuadro #4 El rey concede la libertad a Crisela. 
Cuadro #5 Ricardo se casa con Leonora. Jarife ayuda en los mandados a 
Leonora. 
Cuadro #6 Don Félix y Ricardo hablan de dona Ana (otra dama). ]arife que oye 
el comentario urde un plan para desenmascarar a Don Félix. 
Cuadro #7 El Capitan cuenta que perdi6 a hijo cuando era pegueno. 
Cuadro #8 Jarife intenta enganar a Don Félix. 
Cuadro #9 Crisela y los cautivos llegan al puerto de Valencia. La dama se 
encuentra cOn su padre. Se descubre que Jarife es el hijo deI Capitan. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El obstaculo principal nace de la obsesi6n de los moros por una mujer. Esta obsesi6n es 
el motivo que conduce al rapto de Crisela y a su alejamiento ffsico de Valencia. Como 
va a suceder constantemente en otras comedias de Lope, los personajes obsesionados 
olvidan con facilidad a la dama cuando descubren el verdadero amor. Este llecho ofrece 
soluciones rapidas y sencillas a los problemas mas complicados. 
Ob. B 
El hijo desaparecido por una azar dei destino es encontrado por otro azar. Este tema 
reincide mas adelante pero mucho mas elaborado. En esta comedia no ocupa mucho 
espacio, pero es un elemento clave para la completa resoluci6n de la problematica. 
Comentarios 
El primer argumento de esta comedia se resuelve muy temprano; cuando la dama logra 
sola su propia libertad. El segundo, por otra parte, aparece casi al final, casi por la 
necesidad de mantener el suspenso, y también para ofrecer una soluci6n parcial a la 
situaci6n dei moro. El tercer argumento es un tema trivial que s610 distrae la atenci6n. 
Existe un periodo en el que probablemente la audiencia pierde el interés de la comedia. 
No. 33: Torge Toledano 
Acto Primero 
Cuadro #1 Costas de Valencia. 
Cuadro #2 Costas de Valencia. 
Cuadro #3 Argel. En el jardin dei rey. 
Cuadro #4 En Valencia. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En Argel. Jardin dei Rey de Argel. 
Cuadro #2 Argel. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 En Argel. Un corredor dei palacio. 
Cuad ro #2 En Valencia. 
Cuadro #3 En la costa de Valencia. 
Cuadro #4 En Valencia. En la casa de Riberio. 
Argumentos 
Argumento A: El Capitan Antonio es secuestrado por los moros. Jorge 10 rescata y al 
final se descubre que es su hijo perdido. 
Argumento B: Riberio pretende a Laudomia y se casa con ella. 
Argumento C: Jorge pretende inicialmente a Laudomia. 
Argumento D: El Rey tiene diversos problemas con su favorita Celima y los moros. 
Resumen 
Acto Primero 
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Cuadro #1 Desembarcan los moros con la intenci6n de robar a Laudomia pero, 
en su lugar, secuestran al Capitan Antonio, su padre. 
Cuadro #2 Laudomia escapa. Se encuentra con Riberio, su prometido y con 
Jorge que se enamora de la dama. 
Cuadro #3 El Rey de Argel habla con su favorita Celima. Traen al Capitan de 
cautivo. El Rey esta descontento porque no han trafdo a la dama. 
Cuadro #4 Jorge decide ir a Argel para rescatar al Capitan, con la ayuda dei 
moro Argan. El moro Arafe vuelve a Valencia para atacar. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Celima se enamora de Jorge y el Rey le cobra interés al ver que es un 
hombre muy prudente. Los moros tienen celos dei cristiano. Intentan hacerle 
caer en diversas, trampas pero Jorge siempre sale muy bien de todas las 
situaciones dificiles que se le presentan. 
Cuadro #2 Los moros persisten en sus intentos de traici6n. Celima engana al 
Rey y huye con Arafe. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Jorge atrapa a Arafe y 10 regresa a Argel. As! se convierte en el 
hombre de confianza dei Rey. Celima hace las paces con el rey. Jorge pide y 
obtiene su libertad y la dei Capitan. . 
Cuadro #2 Riberio va a casarse con Laudomia. Llega la hermana de Riberio. 
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Cuadro #3 LIegan Jorge, el Capitan Antonio y Belardo al puerto de Valencia. 
Cuadro #4 Riberio se ha casado con Laudomia. Llega a la casa Jorge vestido de 
moro. Se descubre que Jorge es el hijo perdido deI Capité\n. Jorge se casa con 
Leonora, la hermana de Riberio. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
El obstaculo principal nace nuevamente de la obsesion de los moros por la fama de una 
mujer hermosa. La confusion dei raplo es un reflejo de los enredos que provocan los 
moros que aparecen como volubles y traicioneros. El amor nuevamente se confunde 
con la obsesion. El hijo desaparecido es encontrado al final de la comedia y as! se ofrece 
una solucion perfecta al amor imposible de Jorge. 
Ob. B 
La dama no puede casarse con el galan porque el padre no esta, pero el galan logra 
persuadir a la dama. Sin embargo, el padre acepta la union porque se descubre que 
Jorge, el otro galan es su otro hijo. 
Ob.C 
Los moros obstaculizan para que el rey vea claramente la realidad, ademas Celima es 
una mujer vanidosa e inestable que arma enredos como facilidad. Jorge, a través de la 
palabra aclara y resuelve todos los asuntos. 
Comentarios 
En esta comedia las soluciones se presentan a través deI poder de la palabra. La mayor 
parte de la trama consiste en la sucesion de mùltiples enredos y desenredos que quitan 
peso a la probleméitica principal. Durante una grall parte de la comedia personajes 
importantes para el conjunto de la obra practicamente desaparecen de la escena. 
No. 40: El Remedia en la desdicha 
Acto Primera 
Cuadra #1 En el jardin de la casa de jarifa, en Cartama. 
Cuadra #2 En el castillo de Narvâez en Alara. 
Cuadra #3 En casa de jarifa, en Cartama. 
Cuadra #4 En Coin. Casa de Alara. 
Cuadra #5 En casa de jarifa, en Cartama. 
Acto Segundo 
Cuadra #1 En el castillo de Narvâez, en Alara. 
Cuadra #2 En Cartama. 
Cuadra #3 Ante el mura de Alara. 
Cuadra #4 En el cami no. En un cruce. 
Acto Tercera 
Cuadro #1 En Coin. En casa de Jarifa. 
Cuadro #2 En el castiIJo de Alora. 
Cuadro #3 En Coin. Casa de jarifa. 
Cuadro #4 En Coin. En una huerta. 
Cuadro #5 En Granada. 
Cuadra #6 En Alara. 
Argumentos 
Argumento A: Abindarraez ama a Jarifa. Primero no puede llegar a la mora porque 
piensa que es su hermana, luego porque el padre los separa y finalmente porque 
Narvâez 10 hace prisionero. 
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Argumento B: Narvaez esta enamorado de la mora Alara, pero ésta tiene un marido 
celoso. 
Resumen 
Acto Primera 
Cuadro #1 Abindarrâez y ]arifa hablan de su amor imposible porque creen ser 
hermanos. 
Cuadro #2 El Alcaide cristiano Narvâez esta enamorado de Alara. Decide 
mandarle un mensaje de amor y, sin saberlo, el morD que escribe la nota es el 
marido de Alara, el celoso Arraez. 
Cuadro #3 Abindarrâez y Jarifa ya saben que no son hermanos. 
Cuadro #4 Alara lee el mensaje escrito por la mana de su esposo y firmado por 
Narvâez. 
Cuadro #5 Zoraide, el padre de jarifa, se va con su hija. Los enamorados se 
separan. 
Acto Segundo 
Cuadra #1 Narvaez se entera que su esclavo es el esposo de Alara. Decide 
rechazar a la mora por el honor que le obliga a respetar a su esclavo. 
Cuadro #2 Abindarraez llora por la ausencia de Jarifa. Luego, le entregan una 
nota en la que su amada 10 llama. 
Cuadro #3 Narvaez se enfrenta al esposo de Alara y trata de bacerle razonar. 
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Cuadro #4 Después de una fuerte lucha, Narvaez toma pnSlOnero a 
Abindarraez que iba a encontrarse con Jarifa. El cristiano le concede libertad por 
tres dras. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Abindarraez se encuentra con Jarifa 
Cuadro #2 Alara le cuenta a Narvaez que su marido la trata mal. 
Cuadro #3 Abindarraez le cuenta a Jarifa que liene que irse para cumplir su 
promesa. Tarifa esta de acuerdo y decide irse con él. 
Cuadro #4 Arraez castiga a Alara por celos. El moro es descubierto. Narvaez 
castiga al moro. Éste se humilia ante el cristiano y decide separarse de Alara. 
Cuadro #5 Zoraide se entera que su hija se ha casado con Abindarraez. 
Cuadro #6 Abindarraez se presenta ante Narvaez con Jarifa. Llega Zoraide. 
Todo se arregla, gracias a la intervenci6n de Narvaez. 
Naturaleza de los obstaculos y sus so!uciones 
Ob. A 
El primer obstaculo que aparece es el resultado de el odio entre los moros. Abindarraez 
piensa que es hermano de Jarifa porque le han origen por el odio entre dos familias. 
Una vez que esto se aclara, los enamorados son separados y entre ellos se alza un 
conflicto bélico. La soluci6n se ofrece a través de la honestidad y el cumplimiento de la 
palabra empenada. 
Ob. 13 
El segundo obstaculo es la diferencia de culturas. Este obstaculo no se resuelve 
completamente. 
Comen tarios 
Los dos argumentos de esta comedia se entrelazan casi perfectamente y la soluci6n dei 
obstaculo A se presenta a un tiempo adecuado. El obsL:kulo B, por su parte no se 
soluciona completamente debido a que las diferencias entre las dos culturas son 
insalvab!es. La tensi6n se mantiene de principio a fin. 
No. 42: El cerco de santa Fe 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En el cerco de Santa Fe. 
Cuadro #2 Dentro deI mura de Cranada. 
Cuadro #3 En el cerco. 
Cuadro #4 En el cerco. (Luego la acci6n pasa a las plazas de Cranada). 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En el cerco. 
Cuadro #2 En Granada. 
Cuadro #3 En el campo. Cerca deI muro de la ciudad. 
Cuadro #4 En Cerco. )unto al muro. 
==~.;.:.:::::. En el cerco. 
==~~ En el cerco. 
Cuadro #7 Junto al muro de Granada. 
Cuadro #8 En la puerta de la ciudad. 
Cuadro #9 En la puerta de la ciudad. 
Jornada Tercera 
Clladro #1 Junto al mura. 
Cuadro #2 En el campo. 
Cuadro #3 Lugar impreciso (imaginario). 
Cuadro #4 En el cerco. 
Argumentos 
Argumento A: Los cristianos cercan Crana da e intentan conquistar la villa. 
Argumento B: Tres capitanes cristianos quieren conocer a la bella Alifa. 
Resumen 
Jornada Primera 
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==~...!.!...;!. La l'eina Isabel anima el espfritu de las tropas cristianas que quieren 
conqllistar Granada. Castiga a los malos y premia a los valientes. Va rios 
soldados capturar 0 ver a la mora Alita . 
..;;;;..;:;==..::::....:.= Los moros son incitados por las ambiciones de una mujer vanidosa . 
.;::::..:;;=~..;.:.:;:. Un portugués hace "liarde de haber conquistado Cranada, pero solo 
colocado un sello. 
==~:....:.;.~ Mientras Tarfe lucha fuera, los otros moros juegan a las canas en la 
ciudad. 
==~.::...::. La Reina Isabel que anima a las tropas para la lucha. 
==~.!.!..=.Los moros son mümados por Alifa, la mora de Tarfe. 
==~..:;..:;;:.El Conde captura a Alifa gue sale por curiosidad a una fuente. 
=="'-"'--'-'-" Nuevamente la Reina gue anima a su gente. 
-=-===:.....:.:..:::. La gente escapa de Tarfe gue sale amenazante, con un list6n en su 
arma. 
==""-"'--"-'" Garcilaso y otras valientes prometen vencer al moro. 
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Cuadro #7 Un cristiano captura a un moro gue sale a tornar frutos de una 
higuera. 
Cuadro #8 Colocan un Avemarfa en un pergamino en las puertas de la ciudad. 
Cuadro #9 Tarfe encuentra el Avemarfa en la puerta y se pone furioso. Los otros 
moros tienen gue detenerle. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Los cristianos con el Rey Fernando que acaba de llegar hablan de 
conguistar Granada y matar al moro. Escapan todos al muro al ver aparecer a 
Tade amenazante. 
Cuadro #2 Garcilaso promete matar al moro. 
Cuadro #3 La Fama habla con Espana sobre la gloria de los reyes. 
Cuadro #4 En escena interior Garcilaso da muerte a Tarfe. El Rey premia al 
solda do. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El obstaculo principal son los moros, encabezados por Tarfe, gue ocupan la ciudad de 
Granada. Los moros aparecen como personajes jugadores, traicioneros y, en especial, 
irrespetuosos con los valores crisLianos. Garcilaso vence con el valor y con la fe. 
Ob. B 
Los cristianos guieren atrapar 0 conocer a la mora Alifa, que es muy bella. Lo logran a 
través de la persistencia y gracias a la curiosidad de la mora gue atraviesa el muro. 
Comentarios 
En esta comedia se retoma el tema explotado en Los Itec/7Os de Garcilaso y moro Tarfe con 
algunas variaciones y desde un punto de mas maduro. El tema principal es el 
enfrentamiento entre cristianos y moros, y el secundario la vida amorosa de los 
soldados de ambas partes. Se resalta la imagen de la Reina Isabel la Cat6lica. El 
proceder de ese personaje se po ne en paralelo con el de la mora Alifa para destacar las 
virtudes de la reina en cornparaci6n con los defectos de la mora. 
No. 49: La viuda, casada If dOllcella 
Acto Primero 
Cuadro #1 En la casa de Clavela. 
Cuadro #2 Calle de Valencia. 
=="""'-~ En casa de la boda, en Valencia. 
==""",-..:.;...;::;En una calle oscura, en Valencia. 
Cuadro #5 En la calle. 
Cuadro #6 En la calle. 
Cuadro #7 En otra calle. 
Cuadro #8 La costa de Valencia 0 cerca dei puerto. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En la playa de una Îs]a. 
Cuadro #2 En Valencia. 
Cuadro #3 En un jardin cerca de Tremecén. 
Cuadro #4 El mismo jardîn 
Acto Tercero 
Cuadro #] En tm barco junto a la costa espai'iola. 
Cuadro #2 En la casa de Clavela, en Valencia. 
=="'-"'-..:.:.= En casa de Liberio. 
Cuadro #4 En una calle de Valencia. 
Cuadro #5 El patio de la casa de 
Cuadro #6 La calle de la casa de Clavela. 
Cuadro #7 El patio de la casa de Clavela. 
Argumentos 
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Argumento A: Feliciano se ve forzado a escapar por un asesinato, la noche de su boda. 
Se encuentra con los moros y después de engafiarlos, haciéndose pasar por médico, 
vuelve triunfante a Valencia y recupera a Clavela, su esposa. 
Argumento B: El moro Hcguelme ama a Ulla esc\ava gue no 10 guiere. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 Clavel a rechaza a Liberio y pelea con su padre porque ama a 
Feliciano. 
Cuadro #2 Liberio quiere vengarse de Feliciano a través de Otavia. 
Cuadro #3 Feliciano mata al hermano de Liberio la noche de su boda con 
Clavela. 
Cuadro #4 Feliciano se ve forzado a escapar. 
Cuadro #5 El padre de Clavela lleva a su hija de vuelta a la casa paterna. 
Cuadro #6 Ota via, la hermana de Feliciano ama a Liberio sin ser correspondida. 
Cuadro #7 Feliciano se enlista de soJdado para irse a ltalia. 
Cuadro #8 Liberio planifica casarse con Clavela ahora gue ya no esta Feliciano. 
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Acto Segundo 
Cuadro #1 El barco se hunde y Feliciano se salva en una isla donde cae en poder 
del morD Hequelme. El moro tiene una mujer enferma y Feliciano que se hace 
pasar por médico promete curarla. 
Cuadro #2 Clavela cree que Feliciano ha muerto. 
Cuadro #3 La mora se cura porque se ha enalllorado de Feliciano. 
Cuadro #4 Tarife quiere delllostrar a Hequelllle que Fatima, su mujer, le engaiï.a 
con el cristiano. Feliciano se da cuenta de la tralllpa y no cae en ella. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Feliciano escapa rico con la ayuda de Fatima. La mora se va con él. 
Llegan a las cos tas de Espafta. 
Cuadro #2 El padre de Clavela quiere casar a su hija con Liberio. Laurencio, el 
hermano de Feliciano, logra obtener el si de la dama. 
Cuadro #3 Otavia amenaza a Liberio con matarse si la desprecia. 
Cuadro #4 Feliciano ya esta en Valencia. La mora acepta a Celio, el criado. 
Cuadro #5 Preparan el matrilllonio de Clavela con Liberio. 
Cuadro #6 Feliciano se entera que Clavela se casa. 
Cuadro #7 Feliciano se presenta en la boda y todo se descubre. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El primer obstaculo es el asesinato que Feliciano comete la noche de su boda y que le 
obliga a escapar de Valencia. Este obstaculo no tiene una soluci6n concreta. 
Simplemente no se vuelve a mencionar el hecho. Los hermanos dei muerto parecen 
perdonar a Feliciano. No hay sentido. 
Ob. /3 
La separaci6n y la distancia que Feliciano pone entre él y su amada es un obstaculo 
muy importante que va a propiciar el surgimiento de todas las complicaciones de la 
comedia. Ademas, gracias a esto, el joven regresa como hombre ri co a Valencia, factor 
que le granjea el perd6n dei padre de Clavela. 
Ob.C 
El moro Haquelme que es vencido con engaftos, varios de los cuales son urdidos por 
Fatima, su concubina. Este morD representa un obstaculo que se vence facilmente con el 
poder de la palabra como sucede en otras comedias. 
Comentarios 
La personalidad pérfida y voluble de las moras vuelve a resurgir en esta comedia. No 
existen soluciones completas 0 reales para el obstaculo A. Hay cier ta incongruencia en 
el proceder de los personajes. Sin embargo, la atenci6n dei espectador 0 dei lector se 
mantiene constante de principio a fin. 
No. 51: El alcaide de Maddd 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En las calles de Toledo. 
Cuadro #2 En la casa de Celima, en Toledo. 
Cuadro #3 En el camino entre Toledo y Madrid. 
Cuadro #4 En la casa dei Alcaide, en Madrid. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En la casa de Celima, en Toledo. 
Cuadro #2 En una prisi6n, en Madrid. 
Cuadro #3 En el campo. 
Cuadro #4 En el campo, cerca de Madrid. 
Cuadro #5 En otro lugar deI campo. 
Cuadro #6 En Madrid. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En el campo. 
Cuadro #2 En la ermita de la Virgen de Atocha. 
Cuadro #3 Probablemente en Toledo a en el campo, lejos de Madrid. 
Cuadro #4 En muro de Madrid. 
Cuadro #5 En el campo (campamento moro). 
Cuadro #6 En la ermita de la Virgen de Atocha. 
Cuadro #7 En Madrid. 
Cuadro #8 Junto al muro de Madrid (con escenas de batalla interior). 
Argumentos 
Argumento A: Los cristianos defienden la villa de Madrid dei ataque de los moros. La 
virgen de Atocha defiende a su ejército y vence en la batalla. 
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Argumento B: Celima se enamora de Fernando y quiere conocera Leonor, su rival. 
Lope pretende a Leonor, pero ésta ama a Fernando. A su vez, Tarife ama a Celima. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Los moros salen de Toledo para ir a la conguista de Madrid. 
Cuadro #2 Celima tiene como cautivo a Don Fernando y pide a Tarife que traiga 
a Doila Leonor, la hija deI Alcaide de Madrid para veria. 
Cuadro #3 En una celada Tarife toma coma prisionero a don Lope, el nuevo 
pretendiente de Ooila Leonor, gue iba de camino a Madrid. 
Cuadro #4 Tarife entra en la casa dei Alcaide de Madrid haciéndose pasar por 
un mensajero, pero el Alcaide sospecha de él y 10 toma coma prisionero. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Fernando estâ triste y quiere matarse. Celima se doblega y decide 
ayudarlo para volver a Madrid. 
Cuadro #2 Tarife le dice a Dona Leonor que Fernando estâ vivo. Tarife promete 
ayudar a la dama a cambio de su libertad. Esta confîa en el moro. 
Cuadro #3 Celima y Fernando, disfrazados, se encuentran con Lope que va 
preso. Celima inventa una trampa contra Tarife y queda en poder del cristiana. 
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Cuadro #4 El Rey moro piensa que su hija esta en peligro. 
Cuadro #5 Los galanes, Celima y Tarife se encuentran en el campo. Luchan los 
unos contra los otros en gran confusi6n. Finalmente se reconocen todos. 
Cuadro #6 El Alcaide y sus dos hijas reciben en Madrid a los dos galanes. Los 
moros atacan nuevamente la villa. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Los moros creen que la trampa de Celina es engano de los cristianos. 
Cuadro #2 Los cristianos se encomiendan a la Virgen de Atocha. Tnforman que 
los moros han regresado al ataqlle. 
Cuadro #3 Celima vuelve a su antiguo capricho. Habla con Tarfe y le dice que 
quiere ver a Dona Leonor. 
Cuadro #4 Los cristianos comandados por el Alcaide dicen que van a defender 
la villa con la ayuda de la Virgen porque son menores en numero. 
Cuadro #5 Los moros piensan que van a ganar la batalla. 
Cuadro #6 El Alcaide mata a sus hijas en la ermita de la Virgen de Atocha. 
Cuadro #7 Los cristianos se disponen a defender la villa. 
Cuadro #8 En medio de la batalla la Virgen aparece en 10 alto deI muro. Los 
moros huyen. Celima y Tarife se convierten. Las hijas dei Alcaide vuelven a la 
vida por un milagro y todo se arregla entre las dos pare jas de enamorados. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El obstacuJo principal de la comedia es la presencia de los moros y su ataque a la 
ciudad de Madrid. Un segundo obstaculo es el reducido numero de gente con la que 
Cllenta el Alcaide. La soluci6n para la defensa de la villa viene dada por un milagro, 
gracias a la fe en la Virgen. 
Ob. B Y Ob. C 
El segundo obstaculo es el cautiverio de Don Fernando, provocado por el capricho de la 
mora Celima. El tercer obstaculo, es el cautiverio de Tarife. 
Comentarios 
Esta comedia que se inscribe dentro de la misma Ifnea que tos heclws de Garcilaso y 1'1101'0 
Tarie 0 El cereo de Santa Fe tiene mas acci6n. El argumento secundario esta mejor 
enlazado a la trama principal y el interés de mantiene de mejor manera. Lope no 
necesita acudir a temas terceras que perjudiquen la fluidez de la fabu la. La soluci6n de 
los problemas también se presenta en momentos adecuados. Ademas que se crean 
momentos de tensi6n en algllnas de Jas escenas, de tal manera que el interés no decae. 
Acto Primero 
==c:..=;..-"-,,," En la casa de Flérida, en C6rcega. 
==;.;...::;....:.;..= En una calle de C6rcega. Luego la acci6n pasa a la casa de Le6nido. 
==c:...:::....;.;...:::;. En casa de Flérida y Aureliano. 
==.:...:::.....:.:....: Probablemente en casa de Rosardo. 
Cuadro #5 En una calle. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En casa de Flérida. 
~=.:...:::.....:.:..=.En un barco, 
==.:...:::.....;.;...:::;.Bn una playa. 
Cuadro #4 En una habitaciôn deI Argel fingido. 
Cuadro #5 En otra habitaci6n dei Argel fingido. 
Cuadro #6 En una habitaci6n dei Argel fingido. 
Acto Tercero 
~=-'-=..:.:..=. A la orilla dei mar. 
==.:...:::....:.:..:::. En el campo. 
==.:...:::.....:.:.= En una habitaci6n dei Argel fingido. 
==-'-=.!.!....;!; En el campo: un prado con un monte y una cueva. 
Cuadro #5 En el campo: el mismo lugar con un monte y la cueva. 
Argumento 
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Rosardo, obsesionado por Flérida construye una ciudad (El Atgel Fingido) y se disfraza 
de moro para tratar de conquistarla. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 Flérida rechaza a Rosardo porque ama a Leonido. 
Cuadro #2 Leonido regresa de las bodas reales de Valencia y descubre que hay 
otro galân que intenta conquistar a su dama. 
Cuadro #3 Rosardo trala de conseguir el apoyo de Aureliano, hermano de 
Flérida. Leonido, por su parte trata de ale jar a su hermano Manfredo de Flavia, 
para dejarle el espado libre a Aureliano que pretende a Flavia. 
Cuadro #4 Rosardo planifica pasar por moro para conquistar a Flérida. 
Cuadro #5 Aureliano trata de convencer a Flérida de que acepte a Rosardo. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Flérida, Flavia y Aureliano se van de paseo a la playa. 
Cuadro #2 Manfredo regresa a C6rcega porque sospecha de su hermano. 
Cuadro #3 Manfredo cuenta que ha visto el secuestro de las damas en la playa. 
Cuadro #4 Rosardo se hace pasar por el moro Numén. Aureliano y Flavia 
ruegan a Flavia que acepte casarse para obtener su libertad. 
Cuadro #5 Los hermanos Leonido y Manfredo se presentan al moro fingido 
coma ermitanos. Todos se reconocen, pero no 10 dicen. Flérida se mantiene 
firme. ' 
325 
Cuadro #6 Leonido finge apoyar la causa de Rosardo, Flérida finge aceptar. 
Rosardo desenmascara a los dos hermanos. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Rosardo tiende una trampa a Leonido. Provoca los celos en Flérida. 
Ésta decide fingir ser mora y acepta a Rosardo. 
Cuadro #2 Manfredo y Flavia se componen. Anuncian que Flérida se ha hecho 
mora. Leonido sufre. 
Cuadro #3 Aureliano intenta matar a su hermana y le dice gue ha sido 
engaiï.ada. 
Cuadro #4 Leonido esta como loca. Flérida 10 busca. Se aclara todo entre los 
enamorados, se componen y se ocultan en una cueva. 
Cuadro #5 Los j6venes apresan a Rosardo y éste confiesa y todo se resuelve. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
El obstaculo A es el rival Rosardo que se interpone entre los enamorados y gue esta 
decidido a hacer de todo por separa rios. 
Ob. B 
Es Aurelio, rival en el argumento paraleIo. 
Ob.C 
El secuestro de las damas en las costas y su cautiverio en la ciudad fingida. 
Ob. 0 
Los celos de la dama que momentaneamente la ale jan deI galan. 
Los obstaculos de esta comedia son causados por el capricho y la obsesi6n de un 
hombre. Todos consisten en enredos enlazados unos con otro, que se incrementan con 
los celos. 
Comentarios 
Si bien en esta comedia no se cuenta con la presencia de personajes que desempefien el 
papel de moros, al fingir ser ellos, los personajes presentan de manera muy burda el 
comportamiento que normalmente Lope les atribuye en sus comedias. Se trata entonces 
de una parodia doble sobre los moros. 
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No. --- Los cautivos de Arf{el 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En unas playas de Espana, junto a un barco. 
Cuadro #2 En una prisiôn en ArgeJ. (Faltan indicaciones de la salida de los 
personajes, pero esta se anuncia en el dialogo de los personajes) 
Cuadro #3 En una plaza püblica 0 mercado de esclavos de Arget 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En una playa de Valencia, cerca de una atalaya. 
Cuad ra #2 En una calle de ArgeJ, entre el puerto y el mercado de esclavos. 
Cuadro #3 En la casa dei mora Soliman. 
Cuadro #4 En la casa deI moro Dalf. 
Cuadro #5 En una calle de Argel. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En la prisiôn de Argel donde tien en una pintura oculta de Cristo. 
Cuadro #2 En casa de Soliman y de Aja. 
Cuadra #3 En casa de Brahîn y luego en la calle cerca de un mercado. 
Cuadro #4 En el palacio dei rey. (No se indica la salida de los personajes). 
Argumentos 
Argumento A: Los cristianos Leonardo y Marcela son esclavos de Soliman y Aja. Se 
hacen pasar por 10cos para liberarse de la pasiôn que sus amas sienten por ellos; este 
ardid les libera de la esclavitud. 
Argumento B: Una familia de esclavos es vend id a y separada. 
Argumento C: Félix muere en la cruz, su sacrificio da esperanza entre los esclavos que 
huyen. 
Argumento D: El esclavo Basurto, con engafios, se hace comprar por un judio para 
poder escapar de los moros. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Francisco (morisco) decide irse de Espana a Argel, incitado por la 
descripciôn de la ciudôd y de la vida que Dalî le hace. 
==~..;.:..= Leonardo es esclavo en Argel, Se queja de su triste suerte. La mora 
Aja esta enamorada de él. Leonardo evita a la mora, quien esta molesta par el 
rechazo deI cristiana. El esposo de Aja: Soliman esta enamorado de Marcela. 
Leonardo y Marcela se quieren pero son separados por los moros. El fraile Félix 
da agua bendita para ayudarles a liberarse de los moros. 
Cuadro #3 Un moro y un judio se encuentran con Fuquer (antes [~rancisco) y 
Dalî. El judio campra barato a 13asurto (con un engafio). Los moros festejan 
porque Fuquer ha renegado. Los cristianos dicen que Fuquer era morisco. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Fuquer ataca las costas de Valencia y es atrapado por los soldados 
10 reconocen. El moro reconoce su justo célstigo. 
=~~:........;.:-= Va rios esclavos son vendidos a amos diferentes; una familia se 
separa completamente. La madre, Lucinda le pide a su hijo no olvidar su fe. 
Va rios esclavos planifican con Félix la procesiôn de Jueves Santo. 
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Cuadro #3 Leonardo y Marcela se hacen pasar por locos ante Soliman y Aja. El 
agua milagrosa que les dio Félix ha da do valor a los esc1avos. 
Cuadro #4 Los esclavos se preparan para la procesi6n de Viernes Santo. 
Cuadro #5 Los moros comentan la muerte de Fuquer en la hoguera, en Valencia. 
Para vengarle, en Argel, van a matar a Félix. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Félix muere en la cruz. Los cristianos planifican su huida, en la 
prisi6n de Argel donde tienen una pintura oculta de Cristo. 
Cuadro #2 Leonardo y Marcela se hacen pasar por locos y causan un enredo. 
Los moros intentan curar a sus esclavos con una manzana magica. 
Cuadro #3 El judîo 13rah(n vende a 13asurto. En el mercado los esclavos 
recuerdan el martirio de Félix. La familia se reencuentra. Varios escapan. 
Cuadro #4 Llevan a Leonardo y Marcela ante el rey moro. Se descubre que han 
fingido estar locos y el rey les da la libertad. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
En esta comedia los obsUiculos son causados por el cautiverio. Este se incrementa con la 
obsesi6n de los moros por sus esclavos cristianos. Un aspecto importante es el deseo de 
venganza por el que los moros matan a Félix. 
Comentarios 
Los cautivos de Argel parece contener muchos elementos diferentes a las demas 
comedias dei grupo. El texto probablemente ha sido manipulado. Los estribillos se 
repiten sin variaci6n, existe 0 un exceso de acotaciones 0 un defecto de las mismas. 
El final es demasiado abrupto. Los obsUiculos aparecen tardîos y las soluciones no 
siguen un camino 16gico. Hay muchos cabos sueltos y escenas variadas que no 
cuajan en el conjunto. 
No. 8J: El sol parado 
Acto Primero 
Cuadro #1 Ante el altar de Santiago. En una ciudad fronteriza (l~cija). 
Cuadro #2 Dependencias deI rey en Burgos. 
Cuadro #3 En un jardin. 
Cuadro #4 En un palacio en Toledo. 
Cuadro #5 Junto al mura de la ciudad de l~cija. 
Cuadro #6 En un olivar. En el campo. 
Cuadro #7 En el campo, junto a una cabaiï.a. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En una prisi6n en la casa de Gazul . 
Cuadro #2 En casa de Gazul. En Medina. 
Cuadro #3 En el campo, camino de Martos. 
Cuadro #4 En una plaza de Sevi lia. 
Cuadro #5 En las dependencias de un castillo cristiano en Andaluc1a. 
Cuadro #6 )unto a una cava. Probablemente en Murcia. 
Cuadro #7 En el campo, junto a la casa de Daraja. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 En el campo, cerca de la casa de FiLena. 
Cuadro #2 En casa de Cazul. (FalLan indicaciones para delimitar este cuadro). 
Cuadro #3 En las dependencias de un castillo cristiano. 
Cuadro #4 En casa de Gazul en Sevilla, junto a una cerca. 
Cuadro #5 En el campo enfrente de la cabaiï.a de Filena. 
Cuadro #6 En el campo de batalla. 
Argumentos 
Argumento A: La lucha contra los moros que ocupaban varias ciudades andaluzas 
cercanas a Sevilla, en tiempos dei rey Fernando el Santo. El ejército estaba comandado 
por El Maestre Pelayo Corre a y por el principe Alfonso. 
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Argumento B: Los milagros de la Virgen en favor del soldado Campuzano y dei ejército 
cristiano para salvarlos de los moros. 
Argumento C: Una aventura amorosa de! Maestre con una serrana hermosa. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 El Maestre Pelayo Correa jura ante el altar de Santiago luchar contra 
los moros que estan implantados en el territorio de Andalucfa. 
Cuadro #2 El principe don Alfonso se despide dei Rey don Fernando y parte 
para socorrer C6rdoba. 
Cuadro #3 Gazul esta enamorado de Zaida, pero el padre de la mora pretiere al 
alcaide Albenzaide que es mas rico y poderoso qu.e Gazul. 
Cuadro #4 El rey morD de Murcia se rinde ante el reyFernando y se pone de su 
lado. 
Cuadro #5 Gazul quiere matar al Maestre para ser aceptado por el padre de 
Zaida. 
Cuadro #6 Los moros atrapan al soldado Campuzano. 
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Cuadro #7 El Maestre se pierde en el campo y llega a la cabana de Filena. Ésta 10 
acoge, le da comida y duerme con él. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Por un milagro de la Virgen, Campuzano escapa de la prisi6n de 
Gazul y promete ir de romerîa a la Pena de Francia. 
Cuadro #2 Gazul, que quiere ir a delener el matrimonio de Zaida, encuentra las 
cadenas deI esclavo que ha huido. 
Cuadro #3 El rey Fernando, en campana contra los moros, se encUentran con 
Campuzano. Éste se enlista y olvida su promesa de ir a la Pena de Francia. 
Cuadro #4 Gazul va a Sevilla y mata a Albenzaide la noche de la boda. 
Cuadro #5 Los cristianos planifican el ataque de Gelves y otras ciudades para 
ganar Sevi lia. Daraja pide al Maestre que la vengue de un hombre celoso. 
Cuadro #6 Gazul mata a Zaro, rey de Murcia, porque el moro se ha convertido 
al cristianismo y porque esta a favor deI rey don Fernando. 
Cuadro #7 El Maestre esta con Filena, luego cae en la celada de Daraja. El 
Prîncipe Alfonso 10 ayuda. Gazul, atrapa nuevamente a Campuzano. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Anos después, Pelayo, hijo de Filena (que se ha casado con un 
campesino) y deI Maestre, pelea con su padrastro, se despide de su madre y se 
va en busca deI Maestre con Sancha. 
Cuadro #2 Campuzano nuevamente escapa deI cautiverio. Por un milagro de la 
Virgen, se hace invisible ante los ojos de los moros. 
Cuadro #3 Pelayo encuentra al Maestre. Se reconocen como padre e hijo. El 
Maestre recibe una carta con un desafîo de Gazul. 
Cuadro #4 Gazul se encuentra con Zaida después de doce anos. Su felicidad es 
truncada porque tiene que luchar contra el Maestre. Gazul muere. 
Cuadro #5 Campuzano vuelve de su peregrinaje a la pena de Francia y habla 
con los campesinos.Éstos se que jan porque los moros vandalizan la regi6n. 
Cuadro #6 El ejército cristiano lucha contra los moros y, gracias a un milagro de 
la Virgen, el sol se detiene para que logren ganar la batalla. AI fin Pelayo se casa 
con Sancha. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
El obstaculo mayor es la presencia IT1Ora. El ejército cristiano intenta librarse de ellos en 
varios anos de lucha, pero es la Virgen quien les ayuda en la batalla final con un 
milagro. Gazul es el antihéroe mas notable. Es un hombre en el que se reunen todos los 
defectos que caracterizan a los moros de Lope. A diferencia de otros, Cazul nllnca llega 
a obtener el amor de su amada. Su participaci6n en esta comedia no es muy extensa. 
Ob. 13 
La Virgen esta siempre dispuesta a ayudar a sus fieles pero son éstos los que, con su 
incumplimiento con la religi6n colocan los obstaculos. 
Ob.C 
La diferencia social que hay entre el Maestre y Filena, ademas deI hecho de que ésta 
esta casa da son obstaculos para que ambos nlinCa se unan. El hijo, en cambio, puede 
casarse al final con Sancha porque entre ellos no hay diferencia alguna. (Se descubre 
que ella es hija bastarda de otro noble) 
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Comentarios 
La comedia esta compuesta por varios temas gue no acaban de ser bien integrados. Las 
alabanzas a los linajes de la nobleza se extienden demasiado, de manera gue hacen 
perder el interés en la acci6n que de por si ya es muy confusa. 
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No. 92: El mat{orazgo dudoso 
Jornada Primera 
Cuadro #1 La acci6n empieza en la casa de Albano y Flora, luego pasa a una 
calle os cura, junto a un muro. 
Cuadro #2 En un jardIn. 
Cuadro #3 En una calle. 
Cuadro #4 En la costa de Dalmacia. 
]ornada Segunda 
Cuadro #1 En una calle de Oran. 
Cuadro #2 Al pie de una torre, en Dalmacia. 
Cuadro #3 En la costa, junto a un monte. 
Cuadro #4 En el campo, cerca de unas caserias. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En dependencias dei palacio dei rey de Dalmacia. 
Cuadro #2 Dentro de la torre, en la prisi6n de Lisardo (aguI fallan las 
indicaciones de salida de los personajes). 
Cuadro #3 En una sala dei palacio. 
Argumento 
El rey de Dalmacia tiene un nieto bastardo que se crIa entre los moros. Sin saberlo, anos 
mas tarde, el rey se aficiona de su nieto y perdona a su hija por haber manchado su 
honor. 
Resumen 
]ornada Primera 
Cuadro #1 Albano sale de casa a pesar de que su celosa esposa Flora intenta 
detenerlo. En la calle, cuando esta con sus amigos, aparece una dama que le 
pide ayuda. Se trata de la princesa ]acinta que huye de palacio. La dama tiene 
un nino que conffa a Albano. Éste, al volver a casa, sabe que su esposa ha dado a 
luz. 
Cuadro #2 El prfncipe Lisardo trabaja en un jardfn dei palacio y se hace pasar 
por Cardenio para estar cerca de ]acinta. Le cuentan que el rey ha prometido la 
mana de su hija al prfncipe Lisardo (que es él). Le dicen también que Jacinta ha 
perdido a su niiio. El rey se entera de \0 gue ha pasado entre su hija y el falso 
jardinero. 
Cuadro #3 Albano piensa que su hijo ha muerto y decide criaI' al niiio en su 
lugar. Luego, Lisardo. que 10 encuentra, le pide que cuide a su hijo. 
Cuadro #4 Albano intenta escapar para proteger al nii'io de la furia dei rey que 
quiere matarlo, pero unos moros los aprehenden y llevan a Oran. El rey castiga 
a su hija y a Lisardo, encerrandolos a ella en un convento y a él en una torre. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Veinte aiios después, Luzman es un joven gallardo y estimado por el 
rey de Oran. Mientras que Albano es un esclavo viejo. Luzman defiende a 
Albano; éste le cuenta de su origen cristiano, y deciden volver a Dalmacia. 
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Cuadro #2 Son veinte aiios de guerras entre el rey de Dalmacia y el de Escocia 
(padre de Lisardo). La pastora Clavela canta todos los dfas, al pie de la torre, 
pasando mensajes de 10 que sucede a Lisardo, que esta preso dentro. 
Cuadro #3 Luzman, Albano y los moros desembarcan en Dalmacia y se 
despiden de los moros. El joven co noce a la bella pastora, se convierte en su 
esclavo y se enamora de ella. Albano descubre que Clavela es su hija que no ha 
muerto. 
Cuadro #4 El rey conoce a Luzman y decide lIevario a palacio porque se ha 
prendado de él. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Los nobles estan celosos de Luzman porque el rey ha decidido 
hacerle su heredero. Luzman pide ver al preso de la torre. El rey le concede el 
deseo. 
Cuadro #2 Luzman conoce a su padre. 
Cuadro #3 El rey quiere casar a su hija con Luzman. Clavela 10 reclama como su 
esclavo. Albano y Flora se reconocen. Jacinta y Lisardo se encuentran. Todo se 
aclara y el rey les perdona. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soJuciones 
Ob. A 
El primer obstaculo que encontramos en esta comedia es la separaci6n dei nino de su 
madre 
Ob.B 
El segundo obstaculo es la separaci6n de los amantes. 
Ob.C 
El tercer obstaculo es el secuestro dei nino y de Albano por parte de los moros 
Comen tarios 
Esta pieza esta bien integrada. Los obstaculos se plantean a un tiempo adecuado y se 
resuelven completamente al final. Todo concuerda muy bien. Si bien, la participaci6n 
de los moros es muy cor ta, las implicaciones que tienen sus acciones forman una parte 
central de la comedia. 
No. : 96: La Santa Liga 
Acto Primero 
Cuadro #1 En el palacio dei Sultan turco en Constantinopla. 
Cuadro #2 En una calle de Constantinopla. 
Cuadro #3 En los aposentos del sultan Selîn, en Constantinopla. 
Cuadro #4 En el puerto de Constantinopla, junto a una nave. 
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Cuadra #5 En una sala del sena do veneciano. (Faltan indicaciones de salida de 
los personajes anteriores). 
Acto Segundo 
Cuadra #1 En el puerto de Constantinopla. 
Cuadro #2 En el palacio deI Sultan turco en Constantinopla. 
Cuadro #3 En un cuarte} cristiano, posiblemente en Napoles. 
Cuadro #4 ]unto a los muras de la ciudad de Nicosia. 
Cuadro #5 En algun palacio 0 sal6n importante, probablemente en Roma. 
Cuadra #6 Junto a los muras de la ciudad de Famagusta. 
Acto Tercera 
Cuadro #1 En Napoles. 
Cuadro #2 En el palacio del Sultan turco en Constantinopla. 
Cuadro #3 En un palacio musulman en Chipre. 
Cuadra #4 En un CLlartel cristiano. (Faltan indicaciones de salida). 
Cuadra #5 En un lugar imaginario, en el que aparece luego un altar con el Papa. 
Argumentos 
Argumento A: La defensa de Chi pre par parte de la armada cristiana que se enfrenta 
contra el poder musulman en el Mediterraneo. 
Argumento B: La suerte de Constancia que escapa de la esclavitud en Constantinopla. 
Resumen 
Acto Primera 
Cuadro #1 El Sultan Selfn disfruta placidamente mientras se avecina el fin de su 
imperio. Los moros le advierten dei peligro que corren con los cristianos. 
Cuadra #2 Un mercader vestido de trinitario salva a unos cautivos. Entre eHos 
se encuentran Constancia y su hijo Marcelo. 
Cuadro #3 El Sultan tiene un sueiio premonitorio. 
Cuadro #4 Mientras los esclavos parten para Espaiia, Constancia se queda en el 
puerto aguardando una nave para Nicosia. 
Cuadro #5 El Senado veneciano debate sobre la suerte de Chipre. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Mustafa ha engaii.ado a Constancia y no la lleva a Chi pre como le 
habla prometido. 
Cuadro #2 El Sultan se ocupa mas de los asuntos de sus mujeres que deI 
imperio. 
Cuadro #3 Se terne la disoluci6n de la Santa Liga. 
Cuadro #4 Los morDs atacan los muras que rodean la ciudad de Nicosia. 
Cuadro #5 Se publica la Santa Liga. 
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Cuadro #6 Constancia, que ya se ha reunido con su esposo Leonardo, lucha en 
la batalla por defender Famagusta. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Se comenta sobre la armada de la Santa Liga y su grandeza. 
Cuadro #2 El sultan turco esta confiado con las palabras de su esposa Rosa. 
Cuadro #3 Los cristianos proyectan el ataque en Chipre. 
Cuadro #4 Se comenta sobre el asalto de los turcos a Famagusta. 
Cuadro #5 Las figuras de Venecia, Espai'i.a y Roma relatan la batalla mientras el 
Papa reza. Los cristianos proclaman victoria sobre los musulmanes. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
El obstaculo mayor es la presencia deI poder otomano en el Mediterraneo. Todos los 
moros parecen estar asustados ante el surgimiento de la Santa Liga. 
Ob. 13 
La esclavitud de Constancia y luego su liberaciôn hace un paralelo con la suerte de su 
ciudad natal, Famagusta. 
Comentarios 
La comedia esta muy bien articulada. Ambos argumentos se entretejen con armonfa. 
Las soluciones se dan a un tiempo apropiado. Sin embargo, los discursos descriptivos 
toman demasiado espacio dentro de la comedia. 
Na. 99: La divina vencedora 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Junto al muro, fuera de Granada . 
Cuadro #2 Dentro de Granada, cerca de la Alhambra. 
Cuadro #3 Junto al castillo deI rey Fernando en Sevilla. 
Cuadro #4 Dentro deI castillo de Chincoya. 
Cuadro #5 Fuera deI castillo de Chincoya. Junto al muro. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En la Alhambra, en Granada. 
Cuadro #2 En el castillo dei rey Fernando en Sevilla. 
Cuadro #3 En Granada. 
Cuadro #4 Junto al mura de Chincoya y luego en el campo. 
Cuadro #5 Junto al mura deI castillo deI rey Fernando en Sevilla. 
Cuadro #6 En Chincoya. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En Granada. 
Cuadro #2 En Chincoya. 
Cuadro #3 En Granada. 
Cuadro #4 Dentro deI castillo de Chincoya. 
Cuadro #5 Enfrente deI castillo de Chincoya. 
Argumentos 
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Argumenta A: Gallinato defiende el castillo fronlerizo de Chincoya de los moros. Con 
]a ayuda de su amigo Cardiloro se introduce en Cranada, de donde rescata una imagen 
de la Virgen. Esta misma imagen le ayuda a defender el castillo deI ataque moro. 
Argumenta B: Tello tiene envidia de Gallinato e intenta desprestigiarle ante los reyes. 
Argumenta C: La mora Guadalara se enamora de Gallinato pero es rechazada. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Gallinato es un cristiano temido por los moros por su fuerza y valor. 
Cuadro #2 El rey de Granada promete la ma no de la mora Guadalara al moTO 
que mate 0 aprese a Gallinato. 
Cuadro #3 El rey Fernando y la reina Dona Juana estan orgullosos deI valor de 
Gallinato y le envfan un regalo, con 10 que suscitan la envidia en Tello. 
Cuadro #4 Gallinato recibe el regalo deI rey a través de Don Lorenzo, su tfo. 
Poco después, le dicen que su t10 ha sido prendido y llevado a Granada. 
Cuadro #5 Llegan los tres moros al desaffo. Gallinato mata a dos, pero perdona 
a Cardiloro, el tercera, a cambio de que /0 lleve a Cranada a rescatar a su tfo. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Cardiloro presenta a Gallinato coma su esclavo al rey de Granada. 
Éste le concede la mana de Guadalara, pero la mara se enamara deI cristiana. 
Gallinato encuentra a su ho y mata a un moro para rescatar una imagen de la 
Virgen. 
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==~...:.= Tello dice que Gallinato ha traicionado y se ha hecho moro. La reina 
confîa en el soldado, pero el rey pide que delengan a Gallinato. 
==~..::.:::. Le cuentan a Cardiloro que Gallinato ha matado a alguien. 
=-==-'-"-..;.;..;::; Tello tmta de tomar el castillo de Chincoya, pero los fieles a Gallinalo 
no se permiten. Gallinato vuelve con su tfo y la imagen de la Virgen que ha 
rescatado . 
..:::::.:::=~~. Gallinato desenmascara a Tello ante de los reyes y luego 10 mata. 
==.:..:o::......:..:...:.:c Gallinato vuelve a Chincoya. Guadalara llega para vengar la muerte 
de su padre. Provoca a Gallinato. I~ste la rechaza. 
Jornada Tercera 
=-==:.:.=..:.:..=.Guadalara le dice a Cardiloro que Gallinato ha tratado de seducirla. 
==-'--"'-.::..= 13autizan al hijo de la mora Fâtima, que es hijo de Gallinato. 
~=~~Cardiloro le dice al rey que se vengarâ por la traiciôn de Gallinato. 
Gallinato casa a Fatima con el moro Zulema. Cardiloro llega al 
ca still 0 
=.!=~'---'-'.:=:. Cardiloro tiende LIna trampa a Gallinato. Los moros empiezan a 
atacar el castillo en la ausencia de Gallinato. Descubren la mentira de 
Guadalara. Los dos amigos Gallinato y Cardilora van juntos a defender el 
castillo. Los moros, en mayor numera atacan. Aparece la imagen de Virgen que 
lucha y gana la batalla. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. Al 
La amenaza de los moros en tierras ocupadas es el obstaculo mas importante de esta 
comedia. Nuevamente, frente al reducido numera de soldados cristianos, la Virgen la 
que dé una soluciôn. 
Ob.A2 
El cautiverio es también una situaciôn obstaculizadora, pero aquI es mas bien la ocasiôn 
para que se dé el rescate de la imagen de la Virgen. No estâ muy clara camo se 
soluciona. 
Ob. B 
La envidia de Tello es un obstâculo que aparece pero que no se elabora como 
problematica principal en la comedia. 
Ob.C 
La intriga de Guadalara entre los dos amigos que nace de! despecho. Este obstâculo 
aparece muy a destiempo. 
Comentarios 
comedia no tiene mucha unidad. Empieza con una problematica que se resuelve 
muy pronto, entonces el dramaturgo acude a otra para darle mâs cuerpo a la comedia. 
rellena con aspectos camicos, como la participacian de los cdados moros, pero 
incluso sus burlas resultan vulgares. La importancia de la Virgen camo salvadora 
también aparece muy tardfamente. Solo se puede rescatar como elemento salido la 
amistad entre el n'lOro y el cristiana. 
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No. 100: Los esclavos libres 
Acto Primero 
===::::....:.:..;.. A [a orilla der mari junto a un barco. 
===::::...~Jllnto al mM en Perpinan. 
Cuadro #3 En casa de Arbolc\n en Biserta. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En casa de Arbolan en Biserta. (Escena extensa con salidas y entradas 
de va rios personajes) 
Cuadro #2 En el puerto de Nâpoles, junto a unos barcos. 
Acto Tercero 
===::....:.:...!;. En el puerto de Napoles. 
==~..!!..:::: En casa deI Duque de Osuna. 
==~.:.:..::::. En las calles de Napoles 
CUéldro #4 En casa deI Duque de Osuna. 
Argumentos 
Argumento A: Lucinda es robada par el morD Arbolan. Leonardo la busca y [a rescata. 
Argumento B: El Conde Fabricio encuentra a su hijo perdido. 
Argumento C: La mora Guadalara se enamora de Gallinato pero es rechazada. 
Resumen 
Jornada Primera 
Acto 
=="-"'-..:.:...::.. Lucinda es raptada por el moro !\rbolé'in de las cos tas de Perpinan. 
===::::...~ Leonardo salva al moro Zulema y sufre por la pérdida de Lucinda. 
Cuadro #3 Arbolan llega a ])iserta con Lucinda y quiere convencerla de que 10 
Lucinda no cede. 
c:::::..::::==:",~ Leonardo le pide ayuda a Zulema para rescatar a Llicinda. 
===::::...~ Engaflan a Lucinda diciéndole que Leonardo ha muerto. 
===::::...~ Leonardo llega a I3iserta disfrazado de moro. Logm pasar a la casa de 
Arbolan. E[ moro tiene una es posa cel osa, le pi de a Leonardo que finja amar a 
Lucinda. Los enamorados se reconocen. La es posa de Arbolan los descubre. 
Leonardo Llicinda escapan de Biserta. 
::::::.:.:!..!:!..!~'-!.:..:: Se encuentran e[ Capité\n Llljân y el Conde Fabricio hablando el 
primero de su hija robada por los moros y el segundo de su hijo perdido. 
Acto Tercero 
=-:::..:::..::=;.....;.;.""" Llegan a Napoles Lucinda y Leonardo disfrazados de n'lOros. Don 
cree reconocer a su hijo Leonardo) se lleva de criado a Lllcinda. 
Leonardo va a servir a la casa deI Duqlle de Osuna junto con 
Zll[ema. 
==~~ Arbolan llega a Napoles buscando a Leonardo y Lllcinda. 
===::::...~ Arbolân provoca un gran enredo. Finalmente todo se aclara. 
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Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El moro secuestra a la dama basado en la informaci6n que tiene de su belleza. Este es 
un hecho comun entre este tipo de comedias. El moro tiene defectos tfpicos en los 
moros de Lope; es decir, es apasionado, voluble y traidor. 
Ob. B 
El padre que pierde un hijo en la nifiez es también otro de los obstaculos de este tipo de 
comedias. 
Comcntarios 
Esta comedia parece tener las mismas problematicas que otras como El Graa de Valencia 
o Jorge Ta/edano. Sin embargo, a diferencia de las anteriores, los dos argumentos de esta 
comedia se logran acomodar de una mejor manera. Es decir, el segundo tema aparece 
mas temprano que en las otras dos comedias antes mencionadas. AIgunas escenas, que 
aparecen en el segundo cuadro deI Acto Segundo, intensifican la emoci6n deI 
espectador con situaciones de peligro en las que la identidad de los protagonistas esta a 
punto de ser descubierta. 
No. 106: El negra del me jar amo 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En el palacio dei rey de Argel. 
Cuadro #2 En casa de Arlaja. 
Cuadro #3 En el campo, entre los arboles, en el reino de Zanfara. 
Cuadro #4 En el palacio deI rey de Argel. 
Cuadro #5 En el reino de Zanfara. 
Cuadro #6 En el palacio dei rey de Argel. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En una plaza pûblica 0 mercado de Argel. 
Cuadro #2 En el palacio deI rey de Argel. 
Cuadro #3 En cueva que sirve de prision en Argel. 
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Cuadro #4 En Cerdeii.a, junto al altar de una iglesia. (en el altar hay un cuadro 
con los tres Reyes magos). 
Cuadro #5 En un barco, en frente de la costa de Cerdeii.a. 
Cuadro #6 En el barco deI Turco en las costas de Cerdef1a. 
Cuadro #7 En la costa de Cerdena. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En el campo, junto a una pena en Cerdena. (En este extenso cuadro 
faltan muchas indicaciones de entradas y salidas de personajes). 
Argumentos 
Argumenta A: Duliman, escapa dei rey de Argel, su hermano porque quiere matarlo. El 
moro se esconde en Zanfara, donde se casa con Sofonisba, hija dei rey de los negros. 
Argumento B: Antiobo, el hijo de Duliman y Sofonisba, se hace cristiano y ayuda a 
socorrer a Cerdeii.a de la invasion turca contradiciendo a su padre. Luego el negro 
muere y se convierte en el santo milagroso de los sardos. 
Argumento C: Los milagros de Santo Antiobo. 
Resumcn 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Almanzor es proclamado rey a la muerte de su padre y busca a su 
hermano para matarlo. 
Cuadro #2 Duliman se esconde de su hermano en el manto de su hermana 
Darlaja. 
Cuadro #3 Duliman llega a Zanfara, donde conoce a Sofonisba. 
Cuadro #4 Arlaja y Pirro planifican la muerte de Almanzor. 
Cuadro #5 Con la ayuda de Duliman, el rey de Zanfara conquista Libia. 
Duliman se casa con Sofonisba. 
Cuadro #6 Pirro mata a Almanzor disfrazado de mujer. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Antiobo, el hijo de Duliman y Sofonisba rescata a los esclavos 
cristianos del mercado. Le cuentan que su ama de leche cristiana 10 ha bautizado 
entonces quiere acercarse mas a la religion. . 
Cuadro #2 Duliman se apresta a ayudar a los turcos en la conquista de Cerdena. 
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Cuadro #3 Antiobo trata de salvar a su ama de leche, pero ésta muere. Duliman 
le pide a su hijo que ayude al sultan turco en Cerdena. 
Cuadro #4 Los sardos rezan y, por un milagro, el rey negro deI cuadro de la 
iglesia levanta un dedo en senal de promesa. 
Cuadro #5 Antiobo traiciona a los turcos; libera a los esclavos y a Cerdef'ia. 
Cuadro #6 Antiobo derrota a los turcos, y los embarca con destino al Asia. 
Cuadro #7 Los sardos agradecen a Antiobo por haberles salvado. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Antiobo se va a una montaila a rezar y a vivir una vida apartada. 
Ayuda y aconseja a toda la gente que 10 visita. Muere y hace milagros. En un 
ataque posterior de los turcos, el cuerpo deI santo defiende la isla. Finalmente, 
levanta la mana en senal de compromiso con la gente. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soIucioncs 
Ob. A 
El odio entre hermanos y la ambici6n por el poder es el mayor obstaculo de la comedia. 
Ob. B 
Ademas de la diferencia religiosa, aguI el problema radica en que el hijo tiene gue 
enfrentarse a la voluntad deI padre. 
Comentarios 
Esta comedia tiene dos, y hasta tres argumentos 0 historias diferentes y separadas 
totalmente. En cada Jornada la comedia toma un rumbo propio. Ademas la tercera 
Jornada carece de interés. 
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No. 108: El postrer goda de Espaiia 
Acto Primero 
Acto 
Cuadro #1 En el palacio de Toledo. 
Cuadro #2 En la playa, junto a una galeota. 
=..::=~,-"-,,,.En Toledo. Primero en el palacio junto a una cueva, luego la acci6n 
y finalmente reloma a los salones deI palacio. 
el palacio deI rey de Argel. 
==.:..:::;...:.;..::::. En el palacio de Toledo. 
==.:..:::;....::...=. En el palacio deI rey de Tünez. 
==.:..:::;....::...: En el palacio de Toledo. 
~="'-"'-~ En una costa de Espaiia. 
~="'-"'-.:.:...::; En el palacio de Toledo. 
~==:...~ En una costa de Espana. 
~=.:...:=:-.:.:...:::. En el palacio de Toledo. 
~==:...~ En Villaviciosa, al pie de una lorre. 
==-'-""-.:.:...:::. En el campo de batalla. 
Acto Tercero 
~=""-=..:.:...:::. En el palacio de Toledo. 
~=~.;.;..:::. En un sagrario en un lugar de Asturias. 
~=~~ En el palacio de Toledo. (faltan indicaciones). 
~==:....:.:...::; Cerca de Asturias, en el campo, junto a las montafias. 
==~.:.;..::::. En lma ciudad tomada por los moros, posiblemente Toledo. (error en 
indicaciones: en lugar de decir 'vase' deberfa decir 'Vanse'). 
~=""-=~ En el campo, entre un riO y unas penas muy grandes. 
==~..:.:..!... En la ciudad de Le6n con el fondo de las montafias de Asturias. 
Argumcnto 
El rey Rodrigo pierde la cabeza por una mujer y en venganza, el padre vende Espana a 
los moros para su invasion. El ejército espailol dirigido por Pelayo consigue la derrota 
de los moros. 
Rcsmncn 
Acto Primero 
Acto 
~==:...~ Rodrigo es corona do. Como mal presagio se le cae la corona. 
~=.:.....::::-.:.:....= Llegan a Espai1a el moro Abembücar y su hermosa hija Zara. 
==.:..:::;..~ Después de otra sei1al de mal agüero, Rodrigo se enamora de Zara, la 
bautizan y se casa con ella. El conde Julian presenta a su hija rlorinda (11amada 
la Cava) al rey Rodrigo. 
=.::;=:..!..-"~-!. Abembücar le dice al rey de Argel que su hija se ha casado y 
convertido al cristianismo. El rey 10 lamenta porque la amaba. 
==~~ Don Julian deja a Florinda con Rodrigo, éste se enamora de ella. 
Florinda escribe a su padre contandole que su honor ha sido 
manciIlado por el rey. El padre decide vengarse y ofrece Espafia a los moros. 
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Cuadro #2 Rodrigo se disculpa con la Cava y se arrepiente de no haberla hecho 
malar. Pelayo llega a Toledo llamado por el Rey. Sospecha la traici6n. 
Cuadro #3 Los moros acompanados por Julian invaden las costas de Espana. 
Cuadro #4 Rodrigo tiene un sueiio de mal presagio. Julian se !leva a su hija. 
Cuadro #5 Tarife y otros moros toman posesiôn dei suelo espaiiol. 
Cuadro #6 En Toledo se sabe de la traici6n. Se preparan para la defensa. 
Cuadro #7 La Cava se suicida por la traici6n de su padre. 
Cuadro #8 Rodrigo lucha con su ejército, pero pierde la batalla y muere. 
Acto Tercera 
Cuadro #1 Los moros toman posesi6n dei palacio de Toledo. 
Cuadro #2 Los cristianos, dirigidos por Pelayo, ocultan las reIiquias sagradas 
dei reino. Se organizan para la defensa. 
Cuadro #3 Los moros toman como cautivos a la reina y a su padre. 
Cuadro #4 Los cristianos, con Pelayo a la cabeza se defienden en Asturias. 
Cuadro #5 Don Julian se arrepiente de haber traicionado a Espaiia. 
Cuadro #6 Los cristianos conducen a los moros a una zona montanosa 
dificultosa. 
Cuadro #7 En gran batalla los crislianos obtienen la victoria, y Pelayo es 
corona do nuevo rey de Espalia. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob.AI 
La obsesi6n por una mujer que es una debilidad que normalmente aparecfa en los 
moros, ahora aparece en Rodrigo, rey de los godos. 
Ob.A2 
El deseo de venganza de Don Julian provoca la tragedia de la pérdida de Espana. 
Ob.A3 
La invasi6n de los moros gue siempre estuvieron al asecho de los territorios cristianos. 
Comentarios 
En esta comedia Lope trata de dar una explicaci6n propia a la leyenda de la Cava y la 
pérdida de Espana. La historia es muy conocida por los espectadores, y por los lectores, 
entonces el dramaturgo trata de dark interés colocando, desde un princi pio, signos 
premonitorios gue advierten la llegada de los sucesos que desencadenan la derrota. La 
victoria también se va armando gradualmente hasta llegarse a un punto de gloria 
maximo con la batalla final. 
Na. 110: El tirano castigado 
Acto Primero 
Cuadro #1 En una calle de Cerdeiï.a, al pie de la ventana de Arminda. 
Cuadro #2 En el campo en un monte aspero. (Faltan indicaciones). 
Cuad ro #3 En el palacio dei Duque. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En los banos de Biserta. 
Cuadro #2 En el palacio dei rey de Biserta. 
Cuadro #3 En los montes de Cerdefta junto a una cueva y a la orilla deI mar. 
Cuadro #4 En otro lugar dei campo. 
Cuadro #5 En el monte, junto a la cueva. 
Cuadro #6 En el castillo con torre, donde esta preso el duque. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 En la prisi6n dei duque. 
Cuadro #2 En una plaza grande. (Cuadro con escena barroca). 
Cuadro #3 Junto al fuerte 0 castillo en el que esta preso el duque. 
Argumentas 
Argumenta A: Teodoro, hijo bastardo dei Duque de Cerdena se enamora de su 
madrastra, apresa a su padre persigue a su madrastra no es un gobernador justo y 
pretende quedarse con el reino con la intervenci6n de los moros. 
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Argumenta B: Floriseo, hijo legitimo dei Duque, se enamora de Arminda. Sus enemigos 
10 echan al mar y 10 dan par muerto. Floriseo salva al rey de Biserta, regr'esa a Cerdeiï.a 
y rescata a su padre. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 Floriseo , hijo dei DlIqlle ama a Arminda. Una noche Fabio se hace 
pasar por él. Atrapa al hijo dei Duque pelea con él y 10 echa al mar. Arminda le 
pide al moro Zelimo que la lleve al mar porque quiere ir en busca de Floriselo. 
Cuadro #2 Teodoro, hijo bastardo dei duque, intenta sedllcir a la duquesa 
Laudomia (su madrastra). Ella 10 rechaza. Teodoro pone a la gente en contra de 
su padre, de su madrastra y de su hermano porque quiere quedarse con el reino. 
Cuadro #3 En el palacio dei Duque. Laudomia le cllenta a su esposo 10 
sucedido. Entra Teodoro y manda apresar a su padre. La duquesa escapa. 
Llegan Fabio y sus amigos y avisan que Floriseo muri6 en el mar. Teodoro toma 
posesi6n dei reino. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Floriseo es cautivo en Biserta. Arminda que se hace pasar por 
Armindo trabaja para 13razayda, hija dei rey. La mora esta prendada de Floriseo. 
Cuadro #2 Floriseo ha salvado al rey de caer. I~ste le recompensa con la libertad 
y muchas promesas. Llega un embajador de Teodoro que pide ayuda, 
arguyendo que la duquesa y Tibaldo han traicionado al Duque. Con la noticia, 
Floristeo y Arminda deciden ir a Cerdefta disfrazados de moros. 
Cuadro #3 La duquesa se esconde dei tirano Teodoro, gracias al fiel Tibaldo. 
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Cuadro #4 Tibaldo habla con los campesinos y pide ayuda para la duquesa. 
Cuadro #5 Teodoro encuentra a la duquesa, pero en ese momento llega Tibaldo 
con los campesinos y éstos Juchan contra el tirano. Teodoro huye. 
Cuadro #6 Albano, el padre de Arminda es el carcelero deI dugue. En ese 
momento llegan los moros a la costa. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Las duquesa, disfrazada de campesino cuenta al duque 10 que esta 
sucediendo durante su encarcclamiento. Luego, Teodoro entra a exigir a su 
padre que le entregue el poder, y le dice gue tiene el apoyo de los moros. 
Cuadro #2 Teodoro exige a su padre gue firme un pa pel concediéndole el reino. 
El duque se niega. Avisan gue los villanos se preparan con Tibaldo contra el 
tirano. Los moros planifican traicionar a Teodoro y apropiarse de Cerdena. 
Cuadro #3 Floriseo y Arminda rescatan al dugue. Por su parte, Laudomia 
intenta 10 mismo, en el intento todos se reconocen. Mientras tanto, Tibaldo 
vence a Teodoro. Los moros guieren tomar posesi6n de Cerdena, pero Floriseo 
le recuerda al rey que él le debe la vida. Albano reconoce a su hija y todo se 
arregla. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. 61 - 132 
La distancia entre los enamorados es el primer obstaculo gue se presenta en la 
comedia, Iuego el cautiverio en tierra de musulmanes, nuevamente con la presencia de 
una mora caprichosa. 
Ob. A 
La ambiciôn deI hijo bastardo es el obstaculo principal de la comedia. Este obstâculo se 
magnifica con la ambiciôn de los moros por conquistar Cerdei'ia. 
Comentarios 
En esta comedia se compara la situaci6n creada por el conde doi1 Juliân cuando entreg6 
Espana a los moros. Teodoro pide apoyo a los enemigos, por naturaleza, de los 
cristianos deI Mediterrâneo, y este es el mayor error. El interés de esta comedia se 
mantiene constante y todos sus elementos engranan perfectamente. 
Na. 111: Los tres diamantes 
Jornada Primera 
Cuadro #1 En el palacio dei rey de Napoles. 
Cuadro #2 En el palacio dei rey de Napoles. 
Cuadro #3 En un jardin 0 huerto espeso deI palacio. 
Cuadro #4 En el campo, en una montaiïa. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En un puerto de Proenza, cerca de una posada. 
Cuadro #2 En el palacio dei sultan de Persia. 
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Cuadro #3 En la costa de Proenza, junto a una peiia que da al mar. Luego la 
acci6n pasa a la casa dei Duque. (Escena barroca) 
Cuadro #4 En el palacio dei sultan de Persia. 
Cuadro #5 En una prisi6n de Proenza. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En casa de Lucinda que es un hospital de beneficencia. 
Cuadro #2 En el palacio dei rey de Soldan, sultan de Persia. 
Cuadro #3 A las puertas deI hospital en Proenza. Luego dentro deI hospital. ( 
Cuadro #4 En el puerto de la isla de Saona. 
Cuadro #5 En la casa de Lucinda (el hospital). 
Cuadro #6 En el palacio dei Duque. 
Argumentos 
Argumento A: Lisardo, hijo deI duque de Proenza, ama a Lucinda, la hija deI rey de 
Napoles. Tiene tres diamantes que le ha dado su madre. Dos son roba dos por un ave. 
Por rescatarlos es cautivo de los persas y separado de la dama. 
Argumento B: Enrique de Inglaterra ayuda y busca a su amigo Lisardo. El duque de 
Proenza la encierra en una torre pensando que ha matado a su hijo. Matilde, la hija dei 
dique 10 libera. 
Argumenta C: Lucinda construye un hospital para los caminantes en Proenza. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Cuatro caballeros luchan por la mana de Lucinda. Lisardo (no guiere 
identificarse) ha vencido a Enrique, ahora, este ultimo le ofrece su amistad. En 
eso, un paje trae un mensaje de Lucinda con un diamante de los dos que Lisardo 
ha regalado a la dama, como prueba de su amor. 
Cuadro #2 El Rey da la mana de su hija a Enrique. Los otros caballeros estan 
ofendidos. La dama rechaza a Enrique porque ama a Lisardo. El fiel amigo 
ayuda a los enamorados. 
Cuadro #3 Lisardo da a Enrique el tercer diamante, coma prueba de amistad. 
Los caballeros ofendidos discuten, Lucinda y Lisardo, asustados par el ruido, 
huyen. Luego se descubre que la princesa no esta en el palacio. 
Cuadro #4 . Mientras Lucinda descansa, Lisardo le cuanta su historia. Lucinda 
se duerme cansada. Un aguila roba los diamantes y Lisardo la sigue hacia el 
mar. Cuando Lucinda despierta ve a dos pastores. Nadie sabe d6nde esta 
Lisardo. Luego llega Enrique que se va en busca de su amigo. 
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Jornada Segunda 
Cuadro #1. Lucinda llega a Proenza, la tierra de Lisardo. Rosardo le cuenta la 
triste historia de Lisardo, el hijo perdido deI Duque. Lucinda (sin decir quién es) 
decide construir un hospital en aquellugar. 
Cuadro #2 Lisardo que diee llamarse Lucindo es esclavo de Amurates desde 
haee dos anos. Interpreta un sueno dei sultan de Persia, quien manda matar a 
Amurates por traidor. El sultan acoge a Lisardo y le favoreee por su ingenio. 
Cuadro #3 El duque concierta el matrimonio de Matilde con el duque de 
Ferrara. Llega Enrique, que ha buscado a su amigo por dos al10s, y manda 
vender el diamante en Proenza. El duque piensa que es el asesino de su hijo y 10 
encierra en una torre. Luego, el duque y su hija Matilde deciden ver el famoso 
hospital de Lucinda (que se haee llamar Lisarda). 
Cuadro #4. La hija dei sultan esta enferma porque ama a Lisardo. El sultan le 
pide que se case y de je su fe, pero el galan se niega aduciendo que si se casa su 
hijo le matarfa. El sultan quiere premiar al profeta. Celima esta furiosa, la dama 
sabe que el cristiano mien te. 
Cuadro #5 Matilde visita a Enrique en la prisi6n, en secreto oye 10 que diee. 
Enrique la descubre y confiesa su amor, luego, Matilde le ayuda a escapar. 
Jornada Tereera 
Cuadro #1 Lucinda cura a los enfermos. Matilde le diee que ama a Enrique. El 
Duque ofreee ayuda. Avisan que han pescado un pez enorme. Leonato, 
enamorado de Lucinda y rechazado, Inventa mentiras contra la dama. 
Cuadro #2 Enrique llega cautivo al palacio a Persia, se encuentra con Lisardo. 
Los amigos planifican su hufda. Enrique sugiere llevar oro en barriles cubiertos 
de sai y decide quedarse en lugar de Lisardo. 
Cuadro #3 El Duque pide a Lucinda orar par su hijo. A visan que hÇlllaron dos 
diamantes en el pez y La dama se desmaya al oir esto. Leonato inventa que 
Lucinda tiene un hijo con Crispin. El Duque se deeepciona. Lucinda llora. 
Cuadro #4. Lisardo desembarca para descansar. Mientras duerme, el barco 
parte con su tes oro en la saI. Llega Enrique vestido de turco y cuenta que ha 
dejado Persia con la promesa de volver. Embarcan contentos hacia Proenza. 
Cuad ro #5 Lucinda esta triste, Crispin jura defender su honor. Los pilotos traen 
los barriles de sai como donaci6n para el hospital. Liegan Lisardo y Enrique de 
persas. Hablan de modo fingido y dieen que Lisardo esta casado. El duque 
manda apresar a Lucinda. Lisardo sufre. Avisan que el duque de Ferrara ha 
llegado para casarse con Matilde, acompanado par el rey de Napoles, padre de 
Lucinda. Crispin pretende defenderla. Lucinda se rinde. Los j6venes se dan 
cuenta de la mentira pero callan para ver 10 que pasa. 
Cuadro #6 Estan todos listas para la boda. Lucinda desenmascara a Leonato. 
Descubre su identidad. La boda se detiene y todo se acJara y soluciona. 
NaturaIeza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El obstaculo que va a desencadenar los problemas es la identidad oculta, el cual es 
considerado un quid pro quo. Coma el rey no conoee a identidad de Lisardo, se decide a 
dar la mana de su hija a Enrique. 
Ob. B 
Otro consiste la separaci6n de los enamorados causado por el roba de los diamantes. 
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Ob.C 
Un tercer obstaculo es la esc!avitud en manos de los persas (que aqui actùan como 
cualguier personaje musulman) 
Ob. D 
La prisi6n de Enrique es un obstaculo temporal gue complementa la historia. 
013. E 
La mentira que crea Leonado es un obstaculo que incrementara la tension al comenzar 
la Jornada tercera. 
Ob. F 
La esclavitud de Enriqu~ en Persia es.un nuevo obstaculo que intenta dar soluci6n al 
primero. Resulta un poco artificial y su soluci6n recuerda a El rcmedio en la desdicha. 
Comentarios 
Esta pieza tiene una multiplicidad de obstaculos que se presentan muy bien 
engarzados. La obra no deja de presentar interés desde un principio hasta el final. 
Algunas soluciones son interesantes, otras se apoyan mucho en la casualidad, pero en 
general, en esta pieza, Lope ha creado una excelente pieza con una trama compleja e 
interesante. 
No. 117: El cordobés valeroso Pedro Carbonero 
Acta Primera 
Cuadro #1 En el campo, cerca de un caiiaveral. (faltan ind icaciones) 
Cuad ra #2 En las calles de Granada. 
Cuadro #3 En una calle de Granada. 
Acta Segundo 
Cuadro #1 En una calle de Granada. 
Cuadra #2 En otra calle de Granada. 
Cuadra #3 En la Puerta de Elvira, Granada. 
Cuadro #4 AI pie dei balcon de Fidaura, Cranada. 
Cuadro #5 En Granada Lpalacio? 
Cuadro #6 En el campo, en las monta fias. 
Acta Tercero 
Cuadro #1 Palacio, en Granada. 
Cuadra #2 En el campo, entre arboles y ramas, junto a una cabaiia. 
Cuadro #3 En Granada. 
Cuadro #4 En el palacio de Granada. 
Cuadro #5 En el campo, junto a un monte. 
Argumentas 
Argumento A: Carbonero rescata a los esc\avos y a las victimas de los moros. Ayuda a 
los pobres con el dinero que los ricos le dan por los rescates de'sus seres queridos. En 
esta ocasion, le piden que rescate a Rosela de Granda. 
Argumento B: El rey morD es victima de una intriga fabricada entre los moros 
almoradies contra los abencerrajes. 
Argumento C: La amistad entre Pedro y el abencerraje Cerbin. 
Resumen 
Acta primero 
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Cuadro #1 I-1ablan de las hazaiias de Pedro y sus doce compaiieros. Fidelio pide 
que rescaten Rosela, cautiva en Granada. Pedro acepta. Una sucesion de gente 
pide favores similares, porque confian en Pedro. Planifican rescatar a la dama 
con la ayuda de Hametillo, mientras los moros estan distraidos. 
Cuadro #2 Comentarios entre dos damas moras sobre sus enamorados. Estas 
prefieren a los abencerrajes y rechazan a sus galanes porque son almoradfes. Los 
dos morDs planifican algo malo contra los abencerrajes por despecho. 
Cuadro #3 Pedro encuentra y previene a Rosela. Conoce a Cerbfn, un 
abencerraje, amigo de Tadeo. Entran los reyes moros y hay un desfile con 
danzas. El rey recibe un mensaje con una intriga inventada por los almorad fes 
en contra de Cerbfn y de todos los abencerrajes. 
Acto Segundo 
Cuadro #] Rosela, disfrazada de mora va a huir con Pedro, de quien se ha 
enamorado. Cerbfn es apresado. Pedro y Rosela se separan por rescatarle. 
Cuadro #2 Rosela va a casa de Hamete, quien apenas la reconoce. Pedro y el 
abencerraje planifican escapar de Granada vestidos de labriegos. 
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Cuadro #3 Los moros acusan a la reina de tener un amante abencerraje. El 
grupo de Pedro escapa de Granada por la puerta de Elvira, gracias a Hametillo. 
El rey da 6rdenes de cerrar las puertas de la ciudad. 
Cuadro #4 (p. 562) Fidaura habla con Dalifa sobre 10 que ocurre en la ciudad. 
Hamete lIeva un mensaje de Cerbfn a Fidaura. 
Cuadro #5 (p. 566) El rey ha hecho matar a todos los abencerrajes. 
Cuadro #6 (p. 569) Pedro y su grupo se esconden de los moros en el campo. 
T-Iametillo les cuenta 10 que sucede en Granada. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 El rey esta molesto, insta a sus vasallos a la lucha. Rustan defiende a 
los abencerrajes, Almoradf los ataca. Liega Alf herido. Cuenta que Almoradfn y 
Sarracino son los traidores que han escrito las amenazas encontradas en Cerbfn 
y que 10 han herido a muerte para que callara. Los moros tratan de defenderse. 
El Rey ordena a H.ustân su castigo y muerte. 
Cuadro #2 Pedro esta solo en el campo, saca armas de la cabaiïa, las acomoda 
entre los arboles como si fueran gente y ataca a un grupo de moros haciéndoles 
creer que estan rodeados por varios cristianos. 
Cuadro #3 La ciudad festeja la aclaraci6n de todo. El rey reivindica a los 
abencerrajes. Cerbin promete amistad y fidelidad a Pedro. 
Cuadro #4 (p. ) El rey pide a Cerbfn la cabeza de Pedro a cambio de la mano de 
Fidaura. Cerbin, desconsolado, se ve en una encrucijada. 
Cuadro #5 (p. ) Pedro y Rosela se prometen amor. Cerbfn intenta saI var a Pedro, 
previniéndole deI peligro. Pedro no escapa. Los moros rodean a los cristianos 
que son pocos. Pedro y los de su escuadrilla mueren en la lucha. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El primer obstaculo es el tfpico cautiverio de la dama. Pedro Carbonero debe rescatarla 
por encargo de Fidelio. El objetivo se cumple en el segundo acto, esto quiere decir que 
la soluci6n se presenta demasiado pronto. Ademas, Fidelio desaparecc completamente 
de la comedia, cambiandose todos las expectativas originales. 
Ob. B 
La intriga que arman los moros almoradfes constituye un obstaculo que cobra mayor 
interés en la segunda parte de la comedia. Esta afecta no solo a los abenccrrajes (a 
quienes Lope parecc admirar y respetar), si no también a Pedro por ser su amigo. 
Ob.C 
El obstaculo tercero aparece como una consecuencia del segundo: el rey pide a Cerbfn, 
el abenccrraje amigo de Pedro que 10 mate. Cerbfn se encuentra en una encrucijada. 
Debe decidir entre traicionar al Rey 0 a su amigo. El final es el de una tragedia: Pedro 
muere en una celada, pero Cerbfn no es responsable directo de su muerte porque en un 
LIltimo instante tiene la intenci6n de saI var a sil amigo, pero ya es demasiado tarde. 
Comen tarins 
En esta pieza, se pasa de un objetivo a otro con facilidad. Hay algunos hilos que quedan 
sueltos, como la desaparici6n del personaje Fidelio. I-lacia el final, en una escena muy 
improvisada, Lope se da cuenta de este detalle y trata de solucionar de una manera 
poco convincente. Hay mucha elaboraci6n de escenarios, con montes, ramajes. 
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lndicaciones muy precisas acerca de 10 que deben hacer los personajes en las escenas 
muy elaboradas. La comedia tiene también mucha acci6n, sobre todo hacia el final, con 
un cuadro lIe no de luchas entre moros y cristianos. La obra acaba con la muerte de 
Pedro, por 10 que se considera una tragicomedia. 
No. 123: La nueva victoria deI marqués de Santa Cruz 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Puerto en la isla de Longo. 
Cuadro #2 Mercado de esclavos en Longo. 
Sin ningun cambio de cuadro aparente, la acci6n pasa a la casa de Aradin. 
Sin cambio de cuadro, la acci6n pasa a la arena Lde LIna playa? 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En las costas de Napoles. 
CLladro #2 A la puerta de la casa de Aradin en Longo. 
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Cuadro #3 En el barco deI marqués. (Aqui hay escenas con personajes aleg6ricos 
que aparecen en altares al abrirse LInas cortinas). 
Cuadro #4 En la habitaci6n de Leonor, casa de Aradin. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En la costa, cerca de un puerto. 
Cuadro #2 En la isla de Longo, lugar indeterminado. 
Cuadro #3 Probablemente el campo, un rio, un monte con arboles 0 la ciudad 
(Faltan indicaciones). De pronto Pedro habla sin ser anunciado. 
Cuadro #4 El puerto de la isla de Longo. 
Cuadro #5 En una montaf1a junto al mar (faltan las salidas de personajes). 
Cuadro #6 En la casa de Aradin. 
Argumentos 
Argumento 1: El marqués de Santa cruz ataca a los turcos en la isla de Longo. Alli vive 
la nieta de Ali: Fatima, quien se ha prometido vengar la muerte de su abuelo en manos 
de los cristianos. Fatima le pide a Aradin tres cabezas dellinaje de los Bazan. Aradin 
promete pero no cumple porque tiene otros intereses. El marqués lIega a la isla, vence a 
Aradin y hace matar a Fatima, luego regresa triunfador a Espaiia. 
Argumento 2: Leonor y Pedro son esclavos cristianos en Longo. Burlan a los turcos y se 
liberan de ellos, 10 cual coincide con la llegada deI marqués y su armada a la isla. 
Argumenta 3: Rosela pelea vestida de soldado entre los hombres deI marqués. 
Resumen 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Aradfn llega a Longo. El Turco le ha nombrado gobernador de la isla. 
Cariadeno le entrega el bast6n de la ciudad. Lo reciben con honores. La nieta de 
Ali, Fatima, le pide que mate a todos los deI linaje deI marqués de Santa Cruz. 
Aradin le promete que cumplirâ, pero en el fondo tiene otras intenciones. 
Cuadro #2 Los vendedores de esclavos quieren vender a Leonor para separarla 
de Pedro, otro esc1avo cristiano. Pedro le cuenta su pena a Cariadeno y a 
Aradfn, este le dice que va a ayudarlo; sin embargo, quiere la esclava para si 
mismo. Leonor cuenta su historia. Esta dama dice amar al marqués, pero, luego 
jura amar a Pedro. 
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Jornada Segunda 
Cuadro #1 Rosela, disfrazada de hombre habla con los soldados dei marqués. 
Hay alabanzas extensas a las hazaii.as de este hombre y a muchos otros nobles 
contemporâneos suyos. Escenas graciosas sueltas. 
Cuadro #2 Pedro estâ triste porque ha perdido a su an1ada. Mientras sale 
Aradfn, Leonor 10 disfraza y le hace enlrar a su casa. 
Cuadro #3 El marqués da 6rdenes a su gente sobre los ataques. Estâ cansado y 
mientras duerme hablan La Religi6n y la Victoria de sus glorias. Nuevas 
alabanzas. El marqués despierta para continuar su viaje a la isla de Longo. 
Cuadro #4 Pedro y Leonor se despiden. El galân sale de la casa de Aradin y se 
arma una escena de confusi6n porque estâ a punto de ser descubierto. La mujer 
usa de su astucia para hacerle escapar. Engaiï.a a Aradfn hâbilmente. Entra 
Fâtima y le recuerda a este ùltimo su promesa de matar al marqués. Leonor se 
alegra de saber que estâ cerca. Pedro siente celos dei marqués. 
Jornada Tercera 
Cuadro #] El marqués Ilega a la isla de Longo. Va a luchar inspirado por la 
memoria de su padre. 
Cuad ro #2 Una hechicera lee la suerte de Fatima le da ma las noticias. 
Cuadro #3 Pedro y Leonor se liberan de los moros. 
Cuadro #4 Los barcos dei marqués y empieza a desembarcar en Longo. 
Cuadro #5 Pedro y Leonor, que escapan por un monte, se encuentran con 
Rosela y los soldados. Se ponen al tanto deI ataque de los cristianos. 
Cuadro #6 Aradfn y Cariadeno se enteran que ha lIegado el marqués. Empieza 
la lucha. La victoria dei marqués. Pedro humilIa a Aradfn. Dalifa descubre que 
Rosela no es hombre. Alaban a los héroes de la batalla. Entra Fâtima herida y 
muere. Los vencedores zarpan para Espaiï.a. 
NaturaJeza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. 1 
El obstâculo principal de la comedia es la constailte amenaza de los moros en el 
Mediterraneo. 
Ob.2 
El segundo obstâculo es el cautiverio 0 esclavitud de Leonor y Pedro que se ve 
agravada con la separaci6n que se produce por culpa de Aradfn. 
Comentarios 
Esta comedia es tiene muchos contrastes: por una parte goza de clladros de acci6n, con 
bataIIas entre moros y cristianos, por otra, se extiende en mon610gos inacabables de 
alabanzas tanto al marqués de Santa Cruz coma a todo su linaje, y también a otros 
nobles contemporâneos de Lope, inclllyendo el Duque de Sesa. Ademâs que tiene 
escenas inutiles, como las relacionadas con la participaci6n de Rosela vestida de 
solda do. El despliegue de los aparatos dei teatro es notable, pero este hecho no ayuda 
mucho. 
No. 147: El Hidalgo bencerraie 
Acto Primero 
Cuadro #1 En el camino (entre C6rdoba y Granada) 
Cuadro #2 En el palacio de Granada. 
Cuadro #3 En un jardin de Granada. (faltan indicaciones) 
Cuadro #4 En el palacio de Granada. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En el palacio de Granada. 
Cuadro #2 En una huerla fuera de Granada. 
Cuadro #3 En el campamento cristiano de lznatofare. 
Cuadro #4 En Granada. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 En el palacio, en Granada. 
Cuadro #2 En la huerta fuera de Granada 
Cuadro #3 En el campamento cristiano. 
Cuadro #4 En el palacio de Granada. 
Cuadro #5 Al pie de una tarre. 
Cuadro #6 En Granada. 
Argumentas 
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Argumento A: Don Juan ama a dOÎÏa Elvira, escapa con ella a Granada, pide la 
protecci6n deI rey, pero éste se enamora de la dama y traiciona a don juan mandândolo 
a prisi6n. Jazimin, que es un moro abencerraje, promete ayudar a los enamorados. 
Lleva a don Juan a una huerta y se convierte en el mensajero de los dos. Don Luis, el tio 
de la dama pide ayuda al ejército de frontera cristiano para que rescaten a su sobrina. 
Argumento B: Los cristianos secuestran a Daraja, la esposa de Jazimin para 
intercambiarla con la cristiana. Don Juan y jazimin rescatan a ambas damas. jazimfn se 
hace cristiano. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 Don Juan escapa con doi'ia Elvira. Don Luis los descubre y les 
aconseja ir a Cranada y pedir la protecci6n deI rey moro. 
Cuadro #2 Mientras el rey habla con su cunado Jazimfn, el abencerraje, los 
enamorados llegan a Granada y se hacen pasar por hermanos, al mismo tiempo 
el rey recibe un mensaje que aclara la verdadera identidad de los visitantes. El 
rey moro desea a la cristiana y decide conquistarla. 
Cuadro #3 El rey manda apresar a don Juan, pero Jazimfn se compadece y le 
promete ayudarlo. Lo manda con el moro Zulema. 
Cuadro #4 El rey pretende a Elvira. Jazimfn hace creer al rey que ha matado al 
cristiano, pero a Elvira le dice que estâ escondido. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 El rey no puede gobernar bien, s610 piensa en la dama. Sus subditos 
critican su actitud. El rey pide a jazimfn que le ayude a conquistarla. Elvira 
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escribe dos cartas: una a don Juan y otra al rey. Las cartas se confunden. Jazimfn 
se decepciona de Elvira al air la carta que lee el rey. 
Cuadro #2 Don Juan que esta de horlelano en una huerta recibe la carta 
equivocada y se pane loco de pena. 
Cuadro #3 Al saber que el rey moro descuida Granada par una mujer, los 
cristianos deciden atacar. 
Cuadro #4 Elvira se entera dei estado de don Juan, se da cuenta deI error de las 
cartas e inventa una trampa para el rey. Los cristianos secuestran a Daraja, 
esposa de Jazimfn, para negociar con los moros el rescate de Elvira. 
Acta Tercero 
Cuadro #1 Los cristianos se niegan a devolver a la mora. El rey ofrece un 
rescate, pero el mensajero vuelve s610, con un mensaje dei Rey Fernando. Este 
ultimo también aboga par la dama. El rey moro se niega a separarse de ella. 
Jazimfn le dice a Elvira que don Juan esta vivo y que puede confiar en él. 
Cuadro #2 Zulema le dice a don Juan que Daraja esla en poder de los cristianos. 
Jazimfn busca a don Juan, se declara de alma cristiana, se prometen ayudarse 
mutuamente. Planean rescatar a Daraja. 
Cuadro #3 Don Sancho de Cardenas, coma el rey moro, ha puesto los ojos en la 
mora Daraja. Don Juan, haciéndose pasar par don Luis rescata a Daraja deI 
campamento cristiana, engallando a don Sancho. 
Cuadro #4 Elvira rechaza al rey moro y dice que solo hablara en presencia de 
Jazimfn. El abencerraje le dice a la dama que van a burlar al rey moro. 
Cuadro #5 Jazimfn y Zulema·rescatan a Elvira de la torre donde el rey la liene 
cautiva, disfrazada de moro. Los movimientos de los moros hacen paralelo con 
un juego de ajedrez. Cuando los guardias se dan cu enta dei engano pelean con 
don Juan y Jazimfn. 
Cuadro #6 Mientras los cristianos encabezados par el rey Fernando planifican el 
ataque a los moros y el rescate de Daraja, lIega Jazimfn que pide el perd6n a don 
Juan a cambio de entregar a dona Elvira. Toda se aclara. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. #1 
El pdmer obstaculo es el tfpico capricho de un moro. El Rey quiere tener a Elvira y es 
capaz de al vidar la mas importante par la lujuria. 
Ob. #2 
El cautiverio y su 16gica consecuencia, la separaci6n de los amantes, que mas adelante 
se agrava con los enredos de las cartas confundidas. 
Ob. #3 
Este obstaculo es una sorpresa muy interesante. Especialmente porque el jde cristiana 
toma la misma actitud que el rey moro. 
Comentarios 
Esta comedia no gaza dei aprecio de los eruditos porque carece de belleza Ifrica que 
normalmente se espera en Lope;. sin embargo, su estructura es muy buena y el interés 
se mantiene constante a la largo de los tres actas. Es de notar gue el motiva que inicia la 
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problematica de la historia no es de suficiente peso, pues don Juan aparentemente no 
tiene razones de fuerza mayor para rabar a la dama y huir con ella. Ambos enamorados 
son j6venes, solteras y de un mismo grupo social. As! mismo, la raz6n para que 
Jazimfn, cufiado deI rey, 10 traicione ayudando al cristiano aparece demasiado tarde, 
cuando en el cuadro segundo dei acto Tercero. El tema de la amistad que ya aparece en 
otras obras como El remedio en ln desdiclw reaparece en esta comedia mas s6lidamente. 
También es importante mencionar que en el quinto cuadro dei acto Tercera se 
desarrolla una escena muy bien estructurada en la que se confunden los movimientos 
de los personajes con el juego de ajedrez que [os moros juegan. Esta escena es un buen 
ejemplo deI ingenio deI dramaturgo. 
Na. 160: La octava maravilla 
Acta Primero 
Cuadro #1 En el palacio de 13engala. 
Cuadro #2 En Sevilla, casa de don Juan y dOlla Ana. 
Cuadro #3 En las islas Canari as. 
Acta Segundo 
Cuadro #1 En Sevilla en casa de don Juan y dalla Ana. 
Cuadro #2 En Sevilla en casa de don Juan y dalla Ana. 
Cuadro #3 En Sevilla en casa de don Pedro. 
Cuadro #4 En Sevilla en casa de don Juan y dona Ana: jardin. 
Cuadro #5 En Sevilla en casa de don Pedro. 
Cuadro #6 Una calle de Madrid. 
Cuadro #7 La carcel en Madrid. 
Acta Tercero 
Cuadro #1 En Sevi lia en casa de don Pedro. 
Cuadro #2 En Sevi lia en casa de don Juan y dOlla Ana. 
Cuadro #3 En el palacio de 13engala. 
Cuadro #4 En Bengala. 
Cuadro #5 En el palacio de Bengala. 
Cuadro #6 En Bengala. 
Cuadro #7 En el pa1acio de I3engala. 
Argumentas 
Argumenta A: Tomar, rey de Bengala quiere primero: construir un templo para Ala, 
después: conocer Espana y ver el Escorial. 
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Argumenta B: Don Juan quiere casar a su hermana Ana, pero es ofendido par el novio 
cuando este rechaza a la dama. Don Juan defiende su honor en un duelo y par esta se 
ve obligado a huir de Sevilla 
Resumen 
Acta Primero 
Cuadro #1 Tomar, rey de 13engala, quiere construir un templo para Ala. Para 
esto hace llamar a va rios arquitectos de todas partes. Cada uno describe una 
obra importante, el espanol describe el Escorial. Briseyda, la hermana deI rey 
habla con el baja Ozimfn, ambos pretenden el reino en la ausencia de Tomar. 
Cuadro #2 En Sevi lia, don Juan (hermano celoso) quiere casar a su hermana, 
dona Ana con Gerardo. Los criados de la casa estan siempre en rencilla. 
Cuadro #3 El capitan don Baltasar recibe carta de su sabrina Ana anunciando su 
boda. Los soldados encuentran un naufrago. Es Tomar que pregunta par 
Espana. Don Baltasar la toma coma esclavo. 
Acta Segundo 
Cuadro #1 Pedro pide la mano de Ana, pero Juan dice que se la dara a Gerardo. 
Este ultimo rechaza a Ana porque descubre que es bastarda. Juan pelea por el 
agravio. Llega don I3altasar con Tamar como regalo de bodas. 
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Cuadro #2 Tomar, que ahora trabaja de jardinero regala un dobl6n al criado 
Motril. Éste se pone muy contento. 
Cuadro #3 Pedro se entera por su criado que Ana es hija de una mora. Este 
nuevo pretendiente rechaza también a la dama. 
Cuadro #4 Tomar se enamora de dOIÏa Ana y le da mensajes con las flores. Don 
Juan anuncia que va a Madrid con el moro y su tio porque Gerardo ha muerto 
tras la pelea. Tomar promete traer ùn l~ey de Madrid para Ana. 
Cuadro #5 Don Baltasar reclama a Pedro porque este dice a toda la gente que 
Ana es bastarda. También hay rencillas entre los cria dos. 
Cuadro # 6 En Madrid apresan al rnoro. Le creen ladr6n, porque intenta vender 
un diamante. Sus companeros también van a la carcel por defenderle. 
Cuadro #7 Todos los presos se burlan dei rey de Bengala, pero cuando 'l'omar 
les da un doblon, empiezan a alabarle. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Después de seis meses, don Baltasar saca al moro de la carcel. 
Cuadro #2 'l'omar vuelve a Sevilla con regalos para Ana. Habla sobre Madrid y 
le dice que quiere bautizarse. Ana 10 abraza y son descubiertos asi. Tomar pide 
la mana de Ana y le promete riquezas. Luego, coma la justicia los busca todos 
escapan. Rencillas entre los en.'pleados de casa y los visitantes. 
Cuadro #3 En Bengala la gente reclama y quiere matar al Baja que se casa con 
Briseyda. Ambos tienen apoyo de un grupo de traidores. Llegan portugueses 
con mercancias y un retrato de Felipe rH (a quien Tamar admira). 
Cuadro #4 Llegan Tamar, Ana, Juan y Baltasar a Bengala. Quieren saber 10 que 
sucede. Motril, el criado, va disfrazado al palacio. Mientras tanto, los 
portugueses les dicen 10 que ha pasado en ausencia de Tomar. 
Cuadro #5 El baja Ozimin esta preocupado porque le vaticinan que un rey 
espanol le quitara su reino. Motril, vestido de moro comete el error de declarar 
todo. El Baja ordena prender a Tomar. Briseyda aconseja matarlo. Motril se 
nombra Baja y comicamente da consejos sin que se los pidan. 
Cuadro #6 Tomar esta orgulloso de ser cristiano, y quiere mandar mensajeros a 
Espana. Los soldados dei palacio reconocen al rey y 10 reciben con alegrfa. 
Cuadro #7 El baja no sabe qué hacer, Motril trata de darle consejos desatinados. 
Entra 'l'omar y los traidores piden el amparo dei retrato de Felipe Tercero. 
Tomar les perdona y se casa con dona Ana. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
Un obstaculo reincidente en la obra es el ser musulman 0 de origen moro: Ana pierde 
sus pretendientes por este motivo: ella no solo es hija bastarda, sino que su madre era 
musulmana. Por su parte, Tomar s610 consigue satisfacci6n cuando abraza la fe 
cristiana. 
Comentarios 
El rey de Bengala se plantea constantemente un nuevo objetivo, colocandose de esta 
manera diferentes obstaculos que nunca llegan a desarrollarse 0 a resolverse. Primero 
expresa su deseo de construir un templo para Ala, Para esto, busca un arquitecto. 
Luego, decide conocer Espana para ver el Escorial, sin embargo, la atenci6n se centra en 
una extensa alabanza a la familia real. 
358 
Lo mismo sucede en el argumenta segundo, gue sllrge en la mitad deI acto con una 
tematica diferente, y gue luego se integra al primero. En el Acto Tercero todo parece 
encaminarse en un solo sentido; sin embargo, aparecen nuevos personajes que no se 
anuncian nunca, con nuevos enredos gue condllcen a Lina conclusion inesperada. 
En esta obra es diffcil aplicar los modelas actanciales, dada su carâcter cambiante. En 
cada momento existe un nuevo objetivo u objeto; par la tanto, los problemas a los que 
se enfrentan cada uno de los personajes son diferentes l ademas, no hay un solo sujeto 
de la acciôn l aunquef en general, Tamar es el sujeto mas importante de la fabula. 
No. 175: El Ret{ sin reillo 
Acto Primero 
Cuadro #1 En el palacio de Polonia. 
Cuadro #2 En el palacio de Alemania. 
Cuadro #3 En la capilla de San Esteban, Hungrfa. 
Cuadro #4 En el palacio de Alemania. 
Acto Segundo 
Cu ad ro #1 En el palacio de Alemania. 
Cuadro #2 En el palacio de Hungrfa. 
Cuadro #3 En un monte 0 en el campo. 
Cuadro #4 En el palacio de Hungrfa. 
Cuadro #5 En un jardfn. 
Cuadro #6 En el palacio de Alemania. 
Cuadro #7 En el campo de batalla. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 En el palacio de Viena. 
Cuadro #2 En casa de Rosimunda. 
Cuad ro #3 A la puerta de la iglesia, en }-hlllgrfa. 
Cuadro #4 En la calle a las puertas de la casa de Rosimunda. 
Cuadro #5 Junto al rio Danubio. 
Cuadro #6 En el palacio de HlIngrfa. 
Cuadro #7 En casa de Rosimunda. 
Cuadro #8 En el palacio de I-Iungria. 
Cuadro #9 En casa de Rosimunda. 
Argumentos 
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Argumento A: Los nobles deben proteger al pequei10 hijo deI rey hasta que Ilegue a 
edad de gobernar. Una fraccion de nobles esta a favor de la invasion turca deI reino. 
Argumento B: Los hermanos Ladislao y Matfas tratan de reestablecer el orden deI reino 
de Hungrfa gue ha vivi do en ca os durante varias décadas. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 El principe de Polonia se casa con la reina de H ungria, gue espera un 
hijo del rey muerto, para proteger el reino. Cuando el nifto nace, su madre, 
Elisa, sospecha dei prfnci pe, oye intrigas dei conde Cilia, y !leva al nifto a 
Alemania. Pide proteccion al Emperador Federico (su cuiiado). 
Cuadro #2 Federico, por su parte, promete a Elisa proteger a su sobrino; sin 
embargo, tiene la secreta intencion de apoderarse deI reino de Hungria. 
Cuadro #3 En Hungrfa, el santo patrono niega la corona al principe (con un 
milagro). I-luniades y sus hijos quieren luchar contra el turco, pero Georgio 
Pongebracio que tiene envidia de Huniades, no. 
Cuadro #4 Elisa se entera de la coronacion y de la invasion deI turco, rechaza 
nuevamente al Principe y prefiere glledarse bajo la proteccion de Federico. 
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Acto Segundo 
Cuadro #1 El Rey ya es un muchacho. Su ayo Alberto le urge a escapar a 
E-Iungrîa. Sospecha que sera envenenado. Pogebracio dice que él y ]-[uanÎades 
han defendido el reino contra el turco, y que él es el ûnico le al al Rey. 
Cuadro #2 Elisa y el Prîncipe hacen las paces (en apariencia). Elisa se siente mal, 
acusa al principe de traici6n y muere envenenada. El Principe 10 lamenta. 
Avisan que el turco propone una tregua. El Principe acepta. 
Cuadro #3 Unos campesinos hablan sobre el futuro de su hijo, llegan el Rey y su 
ayo, escapando. Intentan esconderse, pero los soJdados los encuentran. 
Cuadro #4 El PrÎncipe decide romper la paz con Amurates. Los nobles no estân 
de acuerdo, le aconsejan no hacerlo. S610 Matfas apoya al Principe. 
Cuadro # 5 Mientras el turco vive en paz con su esposa, llaman al ataque. 
Cuadro # 6 Federico busca a su sabrina, los soldados 10 traen disfrazado de 
campesino. El tfo quiere mandar al Rey a ltalia y castigar al ayo (espanol). 
Cuadro #7 Amurates reclama a Cristo el incumplimiento de la palabra deI 
Principe. Se da la batalla y el Prîncipe muere arrepentido. 
Acto Tercero 
~~~:.....:.;..~ Pasan 8 anos. Hunîades gobierna mientras el Rey esta bajo el poder 
emperador. Como ya es viejo pi de licenciay deja a sus hijos: Ladislao y 
Matîas. El Rey premia a Huniades par su servicio. Jorge y el Conde acuerdan 
matar a los j6venes por envidia. Ladislao descubre el plan. 
==~..::..=l\osimunda, hija de Jorge, ama a Matias y le dice la verdad. 
Cuadro #3 Ladislao mata al Conde y huye con Matîas, pero el Rey piensa que 
los hermanos son los traidores. Se da a conocer como un inûtil para gobernar. 
-=.;:;=.'--"--"--= Rosimunda les dice a los hermanos a d6nde ha ido el Rey. 
==~~ Isabela, viuda de H unîades pide perdon deI Rey a sus hijos. Este jura 
dano. La madre dice a sus hijos gue sospecha la peor. 
==~~ Los hermanos van al palacio, contra la volunlad de la madre donde, 
por orden deI Rey, son atrapados y enviados a prisiones separadas. 
Cuadro #7 Rosimunda ha tenido un sueno premonitorio. Su criada le cuenta 
han matado a Ladislao y que a Matias le espera la misma suerte. 
==-:;;;.;..;;.'--".= El Rey ve la cabeza de Ladislao con una espada imaginaria, se 
y muere arrepentido por no haber cumplido con el pueblo .. 
=="'-'"'-"-:::.. Matîas es enviado preso a casa de Rosimunda. Llega Jorge con una 
actitud muy diferente. Cuenta que deben elegir sucesor al reino. lnvita a Matras 
a la mesa. Llega un mensaje que confirma que Matîas es elegido Rey. 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. 
Hay una gran variedad de obstâculos causados por las intrigas y la envidia. l'odos son 
confusos y pocos se resuelven. 
Comentarios 
Esta comedia es total mente disparatada. Comienza con un tema que se va complicando 
de diversas maneras. Termina con otro tema. No se sabe nunCél quienes son guienes. Si 
el Principe tenia 0 no tenia buenas intenciones, no queda clara. Hay muchos hilos 
sueltos: Gqué pasa con la corona que toman de la capilla dei santo? GPor gué el santo se 
niega a darle el reino? GEn qué momento el emperador da la libertad a Su sobrino? Y 10 
que es aûn mas inexplicable: GQué sentido bene que el Rey muera al principio de su 
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gobierno, cuando durante la mayor parte de la ob ra todos, incluso el lector se han 
concentrado en que se haga justicia por el huérfano? 
Esta ob ra parece haber sido comenzada un dia y terminada mucho tiempo después. 
Entre su Acto Primero y Tercero hay una diferencia abismal. 
En resumen: es imposible establecer, hasta casi el final deI tercer acto, quién es el sujeto 
de la acci6n. 
No. 191: El Hamete de Toledo 
Acto Primero 
Cuadro #1 En una calle oscura frente a la casa de doiia Juana. 
Cuadro #2 A la orilla deI mar, en Argelia. 
Cuadro #3 En el puerto. 
Cuadro #4 En las calles de Malaga (espacio itinerante). 
Cuadro #5 En una galera. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 En una calle de Valencia. 
Cuadro #2 En el campo, cerda de un pueblo. 
Cuadro #3 En casa de don Gaspar, en Toledo. 
Cuadro #4 En las calles de Toledo, y luego en la iglesia. 
Cuadro #5 En casa de don Gaspar. 
Acto Tercera 
Cuadro #1 En las calles de Toledo. 
Cuadro #2 Dentro de la casa de don Gaspar. 
Cuadro #3 En la calle, a las puertas de la casa de don Gaspar. 
Cuadro #4 Junto al rio Tajo. 
Cuadro #5 En otro lugar deI campo, junlo a un rfo. 
Cuadro #6 En el campo. 
Cuadro #7 En un mesôn 0 venta.' 
Cuadro #8 En casa deI corregidor 
Cuadro #9 En un juzgado. 
Cuadro #10 En un lugar de Toledo. 
Cuadro #11 En una plaza pùblica. 
Argumento 
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El moro Hamete que odia profundamente a los cristianos es hecho esc!avo. Su odio se 
acrecienta hasta convertirlo en el un asesino. Aunque pierde la vida, solamente el agua 
baulismal puede liberarle de sus problemas de conciencia. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 La noche de San Juan, Don Juan, al pie deI balc6n de dona Juana, se 
enfrenta con dos galanes y mata a don Luis. 
Cuadro #2 La misma noche, en una playa Hamete y Argelina oyen el oraculo. 
La mora Dalima predice la esc!avitud a Hamete. El Moro odia a los cristianos. 
Cuadro #3 Don Juan embarca con I3eltran en la nave de su tfo. 
Cuadra #4 En Malaga, el licenciado Herrera le dice a Laurencio Don Gaspar, 
guien le comunica, en una carta, su matrimonio con Leonor. 
Cuadro #5 El barco de don Juan intercepta la nave de Hamete y Argelina. Los 
moros son tomados camo cautivos. Don Juan va a mandarlos con dona Juana. 
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Acto Segundo 
Cuadro #1 13eltran y T-Iamete dicen que dof\a Juana se queda con Argelina, pero 
que no quiere al moro cerca de la mora. J3eltran 10 vende a don Martfn 
Cuadro #2 Hamete mata a un toro. Don Martfn teme la fuerza dei moro y decide 
venderlo. Hamete empieza a desear matar a sus amos. 
Cuadro #3 Don Gaspar habla con Leonor a quien ama profundamente. Traen al 
moro y se 10 presentan como su nuevo esclavo. 
Cuadro #4 Beltféln busca trabajo en Toledo. Le acon se jan trabajar con don 
Gaspar, porque es un hombre rico y bueno. 
Cuadro #5 Doiia Leonor y Ana, su criada, tienen miedo de l-lamete. Leonor le 
pide a su marido que venda al moro porque no le gusta. 
Acto Tercera 
Cuadro #1 J3eltran ha sido contratado por don Gaspar. Comenta que el moro es 
arrogante. 
Cuadro #2 Gaspar vuelve de un viaje, trae regalos para Leonor, y vuelvecon el 
moro. Ana discute con l-lamete a causa de un plato de comida. Don Gaspar 
castiga injustamente al moro. I-Iamete siente odio y quiere vengarse. 
Cuadro #3 Hamete mata a doiia Leonor para vengarse y escapa de la casa 
matando a los que se encuentra a su paso. 
Cuadro #4 Hiere a Beltran y escapa por el rfo 
Cuadro #5 Mata a un nadador y a un molinero 
Cuadro #6 Mata a unos villanos al paso. 
Cuadro #7 Mata a un correo que anuncia sus actos, a la mesonera y a otros. 
Logran atraparlo diffcilmente .. 
Cuadro #8 Don Gaspar, de luto y triste, habla con el corregidor. A pesar de 
todo, Gaspar siente pied ad por el moro. 
Cuadro #9 Se decide la muerte como castigo para el moro. 
Cuadro #]0 La gente comenta el suceso. 
Cuadro #11 Hamete toma el bautismo y es ejecutado. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El obstaculo principal de esta comedia es interior: el odio de J-lamete por los cristianos. 
Este se logra vencer sola mente con el bautismo. 
Ob. 13 
La esclavitud no se logra resolver, pues I-lamete muere sin lograr su libertad. 
Ob.C 
La separaci6n de los moros tampoco se resuelve. 
Comentarios 
En esta comedia domina el obstaculo interior que Hamete forja a partir dei odio que 
siente por los cristianos. Al caer como esclavo, el odio incrementara y luego se formara 
un cfrculo vicioso que termina con el bautismo y la muerte. Esta es una de las comedias 
mejor logradas dei grupo. En ella, todos los elementos simb61icos se enlazan y conectan 
completamente con la trama. 
No. 193: Lo que hay que fiar deI mundo 
Acto Primero 
Cuadro #1 El palacio de Selfn en Turqufa. 
Cuadro #2 Plaza püblica (hay un palo). (faltan indicaciones) 
Cuadro #3 Palacio de Selfn. (no indican la salida de personajes) 
Cuadro #4 En el campo. 
Cuadro #5 Palacio de Selfn. 
Cuadro #6 En Génova, a las puertas de la casa de 13lanca. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 En una casa de Génova. 
Cuadro #2 Otra dependencia de la misma casa de Génova. 
Cuadro #3 En el campo 
Cuadro #4 En el palacio de Selfn. 
Cuadro #5 En el palacio deI rey de Persia. 
Cuad ro #6 El palacio de Selfn. 
Cuadro #7 En el palacio de Selfn, otra habitaci6n. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 En el palacio de Selfn. 
Argumento 
364 
Leandro es cautivo de Selfn y debe morir, pero se saI va gracias a la intervenci6n de las 
mujeres deI sultan. Les ha conmovido su historia de amor. Luego, Selfn se aficiona deI 
esclavo por su ingenio. Leandro pide al turco le de je ir a Napoles para casarse con su 
prometida Blanca. Promete regresar, 10 cual cumple puntualmente. De regreso, en 
Constantinopla, a donde vuelve con 13lanca, Leandro se convierte en un consejero 
importante, 10 que despierta envidias entre los nobles. Leandro muere por orden deI 
sultan, s610 logra salvar a Blanca. 
Resumcn 
Jornada Primera 
Cuadro #1 Leandro, esclavo en Turqufa, tiene que morir por orden de Selfn. 
Cuadro #2 Las mujeres de Selin se compadecen de él y quieren salvarlo. 
Cuadro #3 Selfn le perdona la vida. Leandro le cuenta que ama a Blanca que 
esta en Génova. Selfn le deja volver a Italia para casarse con Blanca, con la 
condici6n de que vuelva. Leandro promete regresar. 
Cuadro #4 Los persas van a atacar al imperio turco porque ven que Selin esta 
descuidado de sus territorios. 
Cuadro #5 Selin llama a la batalla contra los persas a sus solda dos. 
Cuadro #6 Leandro regresa a Génova y se encuentra con Blanca. 
Jornada Segunda 
Cuadro #1 Los padres de Blanca y de Leandro estan preocupados por la tristeza 
deI recién casado. 
Cuadro #2 Blanca pregunta el motivo de su tristeza. Leandro le dice que debe 
volver a Turquia para cumplir su promesa. Ella le pide que la lleve con él. 
Cuadro #3Los persas ganan la batalla y critican la inexperiencia de Selfn. 
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Cuadro #4 Mientras Selfn duerme en bra:ws de su mujer, como Marte en los de 
Venus, Leandro regresa para pagar la apuesta. Amurates llega vencido. 
Cuadro #5 Los persas comentan la derrota de Selfn. 
Cuadro #6 Selfn env fa a Leandro a luchar contra los persas que vuelven a atacar. 
En su ausencia, Selfn, pone los ojos en Blanca. ride consejos a Gonzalo, el 
espanol, amigo de Leandro. El cristiano vuelve victorioso. Selfn ha dado mucho 
poder a Leandro. Los otros moros estan celosos par esto. 
Cuadro #7 Las moras, por su parte estan celosas de Blanca. Ahara Leandro es el 
juez de Selfn. Juzga con sabidurfa y admira a todos. 
Jornada Tercera 
Cuadro #1 Marbelia, que esta enamorada de Leandro le pide justicia y le declara 
su amor. Este la rechaza. Selfn provoca a Blanca y también es rechazado. Los 
moros estan celosos y arman trampas para Leandro. Selfn no puede matar a 
Leandro porgue le ha prometido protegerlo. Leandro hace escapar a Blanca en 
un navfo al ver que la situaci6n es peligrosa. Marbelia le dice a Selfn gue mate a 
Leandro mientras éste duerme, porque durante el sueno la gente no esta 
realmente viva. Selfn corta la cabeza de Leandro, pide gue le traigan a Blanca, 
pero le avis an que ha escapado. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
Condena de muerte que se soluciona parcialmente con la ayuda de las mujeres. 
Ob. B 
La separaci6n y la distancia entre Leandro y su amada Blanca 
Ob.C 
Obstaculos que los persas deben solucionar: la amenaza de sus enemigos turcos. 
Ob. 0 
Obsesi6n de Selfn por Blanca, por 10 gue trata de alejarla de Leandro. 
Ob.E 
Celos y envidias entre la nobleza persa 
Ob. F 
La envidia que va a reavivar el problema inicial de la comedia. Este obstaculo no se 
vence y el héroe muere tragicamente 
Comentarios 
En esta obra hay un constante tono llloralizador. Por una parte se recuerda el 
mandamiento de "No levantar el nombre de dios en vano", por otra se alerta sobre la 
constante amenaza deI musulman y su malévola naturaleza; de ahf el tîtulo de la 
comedia gue recuerda desconfiar en ellllundo. 
El Obstaculo mayor, gue en este casa es el emperador turco es, insalvable. A pesar de 
todos los beneficios que Leandro le procura, Selfn 10 asesina. 
La cOllledia recuerda el tema presentado en El remedio en la clesclicha. Leandro, como 
Abindarraez debe regresar des pués de casarse con dona Blanca, y como el noble moro, 
cumple su palabra. La diferencia es gue Selfn no comparte la nobleza deI héroe espanol 
de la obra precedente. 
No. 195: Las famosas asturianas 
Acta Primera 
Cuadro #1 Plaza de Leon 
Cuadro #2 Monte 
Cuadro #3 Campo 
Cuadro #4 Sala de fiesta 
Cuadro #5 El alcazar de Leon 
Acta Segundo 
Cuadro #1 Sala en casa de Don Garcia 
Cuadro #2 Exterior de la casa de Don Garcia 
Acta Tercera 
Cuadra #1 Sala en casa de Don Garcia 
Cuadro #2 En el campo 
Cuadro #3 En el alcazar de Leon 
Argumento 
366 
Los cristianos tienen la promesa de entregar 100 doncellas a los moros, como tributo. 
Dona Sancha, mujer fuerte, reflexiona a los hombres sobre su cobardia, desnudandose 
en frente de ellos. Segun la dama como los hombres no afrontan con valor a los 
enemigos, actuan como si fueran mujeres. La dama logra despertar el orgullo de los 
cristianos. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 El rey es traicionado. Nuno lucha contra los traidores. El rey 
recuerda el tributo que deben pagar a los moros. 
Cuadro #2 Sancha esta en el monte de caza. Lain enamorado de ella la observa. 
La dama es fuerte y viril. Su amiga Sol le cuenta la hazana de Nuilo en Leon. La 
dama quiere verle. 
Cuadro #3 Los moros se acercan a Leon. T-1an venido a cobrar el tributo. 
Cuadro #4 Sancha se enamora de Nuilo. Su padre la hace llamar a su solaro 
Cuadro #5 Los moros llegan a palacio y piden las doncellas. Los consejeros 
cobardes acon se jan al rey que obedezca por mantener la paz. El rey encarga a 
Nuno pagar el tributo y conducir a las doncellas hasta los moros 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Don Garcia le pide a Sancha gue se case con Lain. Esta le pide seis 
meses de plazo porque esta enamorada de Nuno. Lain intenta conquistar a la 
dama, pero ella 10 rechaza. Llega Nuno para cumplir su encargo pero como se 
enamora de la dama decide no decir nada hasta la mallana. Lo reciben muy bien 
y piensan que ha venido a pedir la mano de Sancha. Pad re e hija estan felices 
con la sospecha. 
Cuadro #2 Lain lleva serenata a Sancha pero es interrumpido por unos moros 
ladranes, espanta a los ladrones, sale Nuno con el ruido y luego decide decirle a 
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Don Garcia para qué ha venido. Heacci6n triste de los hombres, luego de la 
dama al saber su mala Sllerte. Ahora ella desprecia a Nuno por su cobardia. 
Acto Tercero 
Clladro #] Lamentos por la partida de doi'ia Sancha. 'l'odos los hombres 
lamentan el hecho pero ninguno hace nada. Laîn muestra valor, el padre, 
desconsuelo. 
Cuadro #2 Los moros esperan con impaciencia. Audalla elige a Sancha al 
enterarse de que es una dama de mucho valor. Los cristianos comentan gue 
Sancha se ha desnudado en frente de los hombres, luego saben que se ha 
cubierto en frente de los moros. Nuno preguntan el por gué. Ella explîca que los 
considera como mujeres por su cobardîa. Los hombres ofendidos y heridos en 
su orgullo reaccionan y luchan en contra de los moros allado de las mujeres. 
Cuadro #3 El moro Amir le cuenta al rey 10 sucedido y pide venganza contra 
Nuno por su traici6n y por no cumplir con su palabra. El Rey esta molesto 
contra Nuno, pero con la explicaci6n de Sancha, reflexiona y cambia de parecer. 
Todo se soluciona y los enamorados quedan juntos. 
Naluraleza de los obslélculos y sus soluc1ones 
Ob. A 
El primer obstaculo es la presencia de los musulmanes en el territorio y el hecho de que 
exijan coma tributo la entrega de 100 doncellas. 
Ob. B 
El obstiklllo mas importante es el temor de los hombres. Este les impide enfrentarse a 
sus enemigos 
Ob.C 
La decepciôn de la dama es un obstâculo temporal gue sera resuelto cuando el galân se 
de cuenta deI error en el que vive. 
Ob.D 
La falta de valor que va unida al temor es el obsbiculo que serâ vencido gracias a la 
arenga de dona Sancha. Este paso ayuda a la soluci6n dei primer obstâculo. 
Comentarios 
El mayor obstaculo de esta comedia es de carâcter Înterno. Los hombres no son capaces 
de enfrentarse a sus enemigos y prefieren cumplir con el compromiso de entregar las 
den doncellas. Este obstaculo no les permite vivir tranguilos, pero son demasiado 
cabardes para cambiar las cosas. La decisiôn de la dama, que en este casa oCllpa la 
posiciôn de objeto y de adyuvante, han! cambiar las cosas lograr la soluCÎôn 
definitiva deI conflicto. La comedia estâ muy bien lograda y todos los elementos se 
enlazan completamente. 
No. 198: El bastardo Mudarra 
Acto Primero 
Cuadro #1 Plaza de torneos 
Cuadro #2 Una habitaci6n en casa de dona Lambra 
Cuadro #3 Otra habitaci6n en casa de doiia Lambra 
Acto Segundo 
Cuadro #1 Sala en el palacio de Almanzor en C6rdoba 
Cuadro #2 Otra habitaci6n en el palacio de Almanzor en C6rdoba 
Cuadro #3 Casa de Ruy Velasguez 
Cuadro #4: En el campo 
Cuadro #5: En un valle 
Cuadro #6: En casa de dona Lambra 
Cuadro #7: Sala en el palacio de Almanzor en C6rdoba 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Sala en el palacio de Almanzor en C6rdoba 
Cuadro #2 Casa de Gonzalo Bustos 
Cuadro #3 En el campo, cerca de Burgos 
Cuadro #4: Casa de Gonzalo l3ustos 
Cuadro #5: En el campo al pie de un monte 
Cuadro #6: En casa de Gard Fernandez 
Argumento 
368 
Los siete infantes de Lara son traicionados por su tfo que se deja dominar por Lambra, 
una malvada y rencorosa mujer. Anos mas tarde, Mudarra, el hermano bastardo 
ven gara a sus hermanos. 
Resumen 
Acto Primero 
Cuadro #1 En un torneo, Gonzalo 13ustos mata al hermano de Lambra por 
defender su honor. Lambra ofendida pide venganza a Ruy, su marido, tio de los 
siete infantes de Lara. Gonzalo y su padre se disculpan. El conde de Castilla les 
apacigua pero Ruy, en secreto, quiere vengarse. 
Cuadro #2 Lambra, en ausencia de su marido, le pi de a Estebanez que lance un 
cohombro ensangrentado en la cara de Gonzalo (la mayor ofensa en Castilla). 
Constanza gue ama a Gonzalo intenta calmarla. Los infantes matan a Estebanez 
bajo la protecci6n de Lambra. La dama se siente doblemente ofendida y quiere 
venganza. Constanza intenta prevenir a Gonzalo. 
Cuadro #3 Lambra le exige venganza a su marido. l3ustos y sus hijos piden 
disculpas. Gonzalo se reconoce culpable. El tfo dice perdonarles pero, par amor 
a su esposa, les traiciona. Escribe a Almanzor para gue los mate. 
Acto Segundo 
Cuadro #1 l3ustos, confiado, entrega la carta a Almanzor. El moro le perdona la 
vida pero 10 aprisiona. Arlaja, la hermana deI rey se enamora de Bustos. 
Cuadro #2 Almanzor envia su ejército para atacar a los cristianos. 
Cuadro #3 Ruy Velasquez insta a sus sobrinos a luchar contra los moros. 
Gonzalo se despide de Constanza. 
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Cuadro #4: Ruy habla con los moros para acordar la muerte de los infantes. 
Cuadro #5: Nuno, el ayo previene a los infantes. Estos no oyen los consejos. 
Gonzalo mata a Mendo. Los moros son muchos contra solo ocho hombres. 
Cuadro #6: Ruy le comunica a Lambra que ha sido vengada y que los infantes 
estan muertos. Constanza, con la noticia, se desespera y acusa a Ruy de traidor. 
Lambra le dice a l\.uy que la perd one porque esta loca. Constanza va a tener un 
hijo dé Gonzalo. 
Cuadro #7: Almanzor muestra a Bustos las cabezas de sus siete hijos, luego 10 
libera. Antes de partir, Bustos da el pedazo de una sortija a Arlaja para que 
entregue a su hijo cualldo nazca y asf pueda reconocerlo. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 Anos mas tarde, Mudarra gana en el ajedrez al rey. Almanzor, 
perdedor le lIama bastardo. Mudarra quiere saber quién es su padre. Arlaja le 
cuenta todo y le entrega la joya. Mudarra d ice que vengara a los infantes. 
Cuadro #2 Gonzalo 13ustos esta ciego de tanto ]Jorar por sus hijos. 
Cuadro #3 Mudarra llega a Castilla para vengar a sus hermanos, se encuentra 
don Clara y le dice su objetivo. (Los j6venes se atraen) 
Cuadro #4: Lambra busca a Bustos para que jar se: alguien mata sus palomas. 
Llega Mudarra. 13ustos se alegra de tene; a su hijo y recupera lêl vista. 
Luadro #5: Ruy Velasquez busca al culpable de la muerte de las palomas para 
vengar a su mujer. Sale a su encuentro Mudarra, quien se identifica y 10 reta a la 
lucha. Mudarra mata a Ruy y venga la muerte de sus hermanos. 
Cuadro #6: Todo se aclara en presencia dei conde Gard Fernandez. Mudarra se 
bautiza y se casa con dona Clara. 
Naturaleza de los obstaculos y su soluciones 
Ob. A 
El primer obstaculo que se presenta en la comedia es el odio que nace en dona Lambra 
a causa de la muerte de su hermano. Este odio genera un deseo de venganza que se 
agrava a 10 largo de los dos primeros actos. 
Ob. B 
Otro obstaculo es la cobardfa de Ruy de Velasquez. El hombre no es capaz de calmar a 
su mujer y hace su voluntad. Se comporta como 10 hada un moro; débil frente a los 
deseos de Lambra. 
Ob.C 
La esclavitud de Bustos, en esta comedia, es solamente un obstaculo temporal. 
Comentarios 
Los obstaculos de esta comedia son situaciones provocadas por ofensas contra los 
c6digos deI honor y tienen un origen en los sentimientos bajos de una mujer malvada. 
Ademas, la traici6n se apoya en la ayuda de los moros. Contrariamente a los 
sentimientos bajos de Lambra y su marido, Mudarra tiene instintos de buen cristiano y 
por esto podra dar soluciones al conflicto. 
No. 2]4: La doncella Teodor 
Acto Primero 
Cuadro #1: Sala en casa de Félix 
Cuadro #2: Sala de estudios 
Cuadro #3: Palacio moro en Oran 
Cuadro #4: En el ejército 
Cuadro #5: Sala de estudios en Valencia 
Cuadro 1/6: Valle y playa de Valencia 
Acto Segundo 
Cuadro #1: Palacio de Oran 
Cuadro #2: En Valencia 
Cuadro #3: En Oran 
Cuadro #4: En Constantinopla 
Acto Tercero 
Cuadro #1: En Orân 
Cuadro #2: saliendo de un barco en la costa 
Cuadro #3: En Constantinopla 
",=",=~c..:.:..",. En Persia 
=:;=':":":=c..:.:..!"-' Constantinopla 
Cuadro #6: En Persia 
Argumento 
370 
La doncella Teodor es una mujer muy sabia e inteligente. Su padre intenta casarla con 
un hombre viejo. La dama escapa y cae en tierra de moros donde bene variadas 
aventuras con los moros y don Félix, el galân enamorado. Al final, la dama sostiene y 
sale vencedora de un concurso de sabidurÎa. 
Resumen 
Acto Piimero 
Cuadro #1: Félix le confiesa a Leonelo gue esta enarnorado de la docta Teodor, 
hija dei maestro. Leonelo habla mal de la mujer. 
Cuadro #2: Teodor es la mejor estudiante. Los jovenes: atentos a la dama y no a 
la leccion. El padre suspende la lecci6n y anuncia gue caso a Teodor con un 
amigo (sabio y rko, pero viejo). Félix se va a la guerra para marir. 
Cuadro #3: El rey Manzor quiere casar Cl su hermano Celindo con una de sus 
sobrinas para tener un sucesor. Celindo no sabe gué decidir sin ofender. Zayde 
sugiere conseguir una espai\ola gue darfa un buen heredero. Manzor manda por 
una espafiola a las costas. Las damas estân de acuerdo. 
Cuadro #4: Félix y sus amigos se han enlistado de soldados. Padilla le avisa al 
galan gue ha visto pasar a Teodor. 
Cuadro #5: catedrâtico viejo estâ listo para la boda con Teodor. Le avisan que 
Teodor ha sido capturada por unos bandoleros catalanes. 
Los moros acechan las cos tas de Valencia. En ese momento llegan 
Félix y Teodor con sus amigos gue escapan. Los rnoros los atrapan. 
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Acto Segundo 
Cuadro #1: En Oran son esclavos Félix, Padilla, Le6nido y Teodor, gue se finge 
sorda por no casarse. )arifa propone al rey enviar a Celindo con Selfn y casarse 
con Félix para conseguir el heredero. Manzor, traiciona a Celindo. El reyexplica 
sus planes a Félix. Este pide que envîen a Teodor a Espana y acepta casarse con 
Jarifa. Estân de acuerdo, pero ILlego, azuzado por )arifa, el rey le ordena vender 
a Teodor en Constantinopla. 
Cuadro #2: Los viejos se ponen al tanto de todo. El padre de Teodor decide 
buscarla vestido de mercader, el cated râtico 10 sigue, para casarse con ella. 
Cuadro #3: rélix explica a sus amigos gue Teodor ha tramado algo. El rey festeja 
la doble boda de sus sobrinas con Félix y Le6nido. Zayde interrurnpe y dice que 
Teodor estâ en Espana. Félix pide al rey que liberen 500 esdavos. 'l'rata de 
dilatar el tiempo antes de casarse. Dejan a las damas en el palacio. 
==='--"-=' Celindo en Constantinopla intenta entregar una carta de su hermano 
a Descubre a Teodor que va a ser vendida como esclava. La dama le dice 
que ha si do traicionado. Celindo lee la carta y 10 confirma. Libera a Teodor y 
jura vengarse de su hermano. Teodor estâ triste y no sabe qué hacer porque 
piensa que Félix la ha traicionado. 
Acto Tercero 
=-"=~-,,,-.:...' Félix vence al ejército de Celindo. Manzor, agradecido, pregunta 
se dejarâ lOcar por )arifa. Félix dice que primero debe recibir cartas de 
Teodor. Llegan los viejos de nlercaderes. Leonardo no puede creer al ver a Félix. 
Piden informaci6n sobre Teodor. Le dicen, en secreto, que fue vendida. 
==~-"-'=. Teodor estâ en el mar a punto de zozobrar. Un griego la ayuda y pOl' 
eso pierde todo 10 que tiene. Teodor le pi de que la venda a un alto precio para 
pagarle. Se viste ricamente para gue la ofrezcan al rey de Persia. 
Cuadro #3: El sultân Selfn, ofendido por el persa, habla con sus consejeros y 
Celindo le habla dei espai'iol que le ha vencido en Oran. Alaban al espanol. 
==:":"':;:-:':"=' Teodor impresiona con su sabidurfa al sultân de Persia y le dice que 
vencerâ a todos los sabios. El rey le ofrece 100 mil si gana. 
Félix estâ con Selîn para servi rie porque el rey de Orân 10 traicion6 
al vendel' a su esposa. Celindo le cuenta que liber6 a Teodor, 10 que preocupa 
mas. El rey 10 envia a Persia. Celindo es enviado a Oran a gobernar en vez deI 
traidor. Félix es bien tratado por Selfn. 
-=.:;;:.::;.:..;:.:..;;..;:;-"-.;;;._ Los viejos llegan Cl Persia buscando a Teodor. Saben que hay una 
competencia entr~ los sabios y una donœlla. Ven a Teodor y deciden escuchar 10 
que ella pretende. Llega Félix, enviado de Selfn, Trata de haœr las paces y 
presencia la sesiôn de preguntas. Teodor responde a todo y a todos. Félix la 
reconoœ. Luego Padilla la reta. El perdedor debîa desnudarse. Le hace 
preguntas sobre las ciudades de Espana y responde bien. rinalmente su padre le 
pregunta d6nde estaban su padre y su esposo y ella diœ que el uno lejos y el 
otro traicionândole en Orân. Luego, todo se descubre y se soluciona. 
Naturaleza de los obst,lculos 
Ob. A 
El primer obstâculo es la promesa de matrimonio gue el padre de Teodor hace a un 
hombre viejo. Por este motivo, Félix parte y se aleja de la dama. 
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Ob. /3 
Otro obstaculo es la esclavitud de la que son victimas Los jovenes. El ser esclavos deben 
hacer 10 que se les ordena, por 10 tanto su union se hace cada vez meas imposible. 
Ob.C 
Los enredos e intrigas acostumbrados de los moros separan mas a los enamorados, 
ademas de que complican la situacion entre todos los personajes. Es de notar que las 
traiciones se hacen los morDs entre ellos mismos. 
Ob.D 
Los celos son un tipo de obstâculo que aparecen temporalmente. 
Comentarios 
Esta comedia tiene una de las mâs complejas tramas entre todas las deI grupo. de 
musulmanes y cristianos. El nudo que se forma en una situacion dada genera un 
conflicto en la siguiente. Del mismo modo, una soluci6n aparente genera otra 
posibilidad de enredo. Con todo, se puede afirmar que a pesar de la complejidad, no 
existen hilos sueltos y todo engrana hasta la soJuci6n final. 
Es notable el cambio espacial de la comedia. Primera vemos a la dama en Espafia, luego 
ya esta en Africa, para luego trasJadarse a Constantino pla y terminar en Persia. 
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No. 234: Virtud, pobreza 1/ mujer 
Acto Primero 
.::::-=="'-"'-~ Una calle de Toledo. 
=="'-"'-.:.=. Olra calle de Toledo. 
Cuadro #3 Sala en casa de Violante. 
Cuadro #4 Sala en casa de Isabel. 
Cuadro #5 La cârcel. 
Acto Tercera 
==~~ Huerta en las afueras de Sevilla. 
==-,-",-..:.:...::.Sala en casa de Audalla en Tremecén. 
==~~ Campo cerca de Tremecén. 
==~~ Patio en casn de AH en Tremecén. 
==~~Cubierta de un barco. 
Argumento 
Isabel, mujer bella y virtuosa se casa con Carlos, quien es desheredado par ello. Carlos 
es enviado a Tremecén donde es vendido como esclavo. Isabel pide limosna y luego se 
vende para reunir el rescale de su marido. El valor de la dama despierta la admiraci6n 
de los moros que le regalan joyas valiosas como premio. 
Resumcn 
Acta Primera 
Acta 
==~~::::. Don Carlos estâ enamorado de Isabel que es mujer bella y honesta 
pero pobre. El joven promete matrimonio, pero le pide mantener el secreto para 
heredar a su ambicioso tÎO. Convence a Isabel y entra en su casa. 
==;:.:....:;:'--"-= Don Juan e Hip6lito alaban Toledo. Sale Carlos, desencantado de 
Isabel por la pobreza de su casa, le dice a Julio que va a de jar la. 
==.!.::.:...~Entran en casa de Violante, a jugar. Carlos mata a Don Juan. 
~=~'-'-'-.::. Isabel sabe que Carlos la ha engai'\ado. Inés sugiere hablar con su 
Isabel no quiere escândalo. Julio cuenta que Carlos eslâ preso. 
==.!.::.:....:.:..::::. Carlos habla con su Ho, llega Isabel. El Ho se entera deI matrimonio y 
al sobrino, y deja todo la que tiene a su hermana Elena. Carlos se 
enfada con Isabel y niega el matrimonio. 
==-'-"'-..;:...::::. Isabel cuenta a su tfo que Carlos es cautivo en Oran. Deben reunir el 
rescate. Elena no puede recibir la herencia hasta casarse. Julio aconseja a Isabel 
pedir dinera en Madrid que es ciudad mâs rica que Toledo. 
Cuadro #2 Carlos explica a Fatima que un hombre quiere mas a una mujer 
cuando es libre. Audalla, padre de Fatima vende el esclavo a AIL 
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Cuadro #3 Isabel pide limosna, pero tiene vergüenza. Julio le enseÎla 
c6micamente c6mo hacerlo. Aigunos dan limosna, otro no. Y hay quien ofende a 
Isabel, entonces decide hacerse vender como esc\ava. 
Cuadro #4 Ali lee una carta de Isabel para Carlos. La dama explica su intenci6n, 
la cual admira a Ali. Fatima trata de captar la atenci6n de Carlos. 
Cuadro #5 l-lip61ito recuerda a la bella Isabel que vio en Toledo, de pronto, ve 
que la venden. fsabel se hace pasar por la mora Zaida. Hip6lito la compra. 
Acto Tercero 
Cuadro #1 l-lip6lito es rechazado por lsabel. Trata de seducirla, pero cuando 
Isabelle explica su situaci6n, Hip61ito decide ayudarla, rescatando a Carlos. Le 
impresiona 10 que la dama ha hecho por amor. 
Cuadro #2 Fatima quiere casarse con Carlos para "desenamorarse". Ali prefiere 
matarlo. Fâtima advierte a Carlos y le ayuda a huir. AU siente a/ivio porque mas 
le costaban los celos. Julio llega para rescatar a Carlos. AH 10 manda a azotar y 
prende en lugar de Carlos porque no tiene el dinero. 
Cuadro #3 Isabel e l-lip6Iito, de moros, llegan cerca de Tremecén. Carlos que 
huye los encuentra. Carlos reconoce su errol' y la virtud de Isabel. Fatima 
persigue a Carlos. lsabelle explica que es casado. Fatima quiere irse con ellos. 
Cuadro #4 Castigan a Julio por mezc\ar los zapatos en la Mezquita. Hip6lito, de 
moro, va a pagar por Carlos. AH dice que quiere darle su libertad y dinero para 
su esposa. Hip61ito 10 invita a ir a su bergantfn. l-/ip6lito rescata a Julio. 
Cuadro #5 Carlos recomienda a Fatima esconderse. AU regala joyas a Isabel 
porque ha sido capaz de vend erse por rescatar al marido. Julio y Carlos se 
reencuentran. Carlos le devuelve a Fatima y ésta acepta a AIL 
Naturaleza de los obstaculos y sus soluciones 
Ob. A 
El primer obstaculo es la cobardfa de Carlos. El galan no es capaz de aceptar la pobreza 
de la dama y enfrentar a su tlo. 
Ob. B 
Es la pobreza de Isabel que evita la feliz uni6n con el galan desde un principio y que 
impide la soluci6n deI obstaculo C. 
Ob.C 
El obstaculo C es la esc\avitud de Carlos en Tremecén. 
Ob.D 
La esc\avitud de Isabel es un obstaculo temporal provocado por los dos anteriores. Sin 
embargo, la decisi6n de ser esc\ava también sera el motivo que procure la soluci6n dei 
obstaculo B. 
Comentarios 
En esta comedia existe solamente un argumento que se Integra muy bien hasta el tercer 
cuadro dei Acto Ill. En este punto las soluciones principales parecen haberse 
solucionado y los dos ültimos cuadros resultan un poco forzados. 
No. 253: La envidia en la nobleza 
Acto Primero 
Cuadro #1: En la villa de Cartama. 
Cuadro #2: Aposento de Jarifa en Cartama. 
Cuadro #3: Casa dei Maestre de Santiago en Jaén. 
Cuadro #4: Camino entre Cartama y Granada. 
Cuadro #5: La Alambra, Granada. 
Acto Segundo 
Cuadro #1: Casa del Maestre de Santiago en Jaén. 
Cuadro #2: Jardin en el palacio de Granada. 
Cuadro #3: Junto a una huerta, en Granada. 
Cuadro #4: AI pie de un balcon de la Alambra. 
Acto Tercero 
Cuadro #]: Patio de la Alambra, Cranada. 
Cuadro #2: Aposento de Jarifa en Granada. 
Cuadro #3: Casa dei Maestre de Santiago en Jaén. 
Cuadro #4: La Alambra, Cranada. 
Cuadro #5: Territorio cristiano, probablemente Jaén. 
Argumento 
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Celindo ama a Jarifa. El rey Almanzor guiere casarse con ella y se la dan como esposa. 
Celindo le pide ayuda al Maestre de Santiago para recuperar a su amada. El Maestre no 
llega a tiempo y Jarifa ya esta en Granada. Los cegrfes, envidiosos, inventan intrigas 
contra los abencerrajes. Advierten gue la reina le engaiia y gue los abencerrajes 
entregaran Granada a los cristianos. Almanzor manda matarlos porgue los cree 
traidores. El Maestre, advertido, salva a Celindo gue es su sobrino con una carta dei rey 
Fernando. 
Resumcn 
Acto Primero 
Cuadro #1: Celindo sufre porque Jarifa ha si do prometida a Almanwr, rey de 
Granada, guien a oido hablar de la belleza de la dama. Zaide aconseja a Celindo 
pedir ayuda al Maestre de Santiago. 
Cuadro #2: Jarifa esta triste y se siente culpable par su belleza gue la lleva a 
separarse de Celindo. 
Cuadro #3: El Maestre cometa gue es un periodo de paz para Castilla. Llega 
Zulema con el mensaje de Celindo y, luego de leer la carta de Celindo, el 
Maestre decide ir en su ayuda. 
Cuadro #4: Reduan, el valiente alcaide de Cranada, conducc a Jarifa a Granada. 
El maestre llega tarde e insiste iiegue ira hasta Granada. Celindo, en 
agradecimiento invita al Maestre a su casa en Cartama. 
Cuadro #5: Lindaraja, primera esposa de Almanwr, esta cel osa de Jarifa y dice a 
Hamete (cegrf) gue ella también prefiere a los abencerrajes. Estos ultimos 
festejan la boda, 10 gue acrecienta el odio y la envidia de Hamete. 
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Acto Segundo 
Cuadro #1: Comentan sobre la boda, en la que han participado solo los 
abencerrajes de Granada. Estos temen la envidia de los cegrfes, piden ayuda a 
los de fuera. El Maestre decide ir en su socorro. 
Cuadro #2: Celindo saluda a Jarifa. El Maestre observa, en silencio, vestido de 
moro. El rey, oye a un musico cantar la victoria de los cristianos y exige a 
Reduan que cumpla su palabra de matar al Maestre. Reduan va a preparar a los 
hombres para el ataque. ]-]amete incita a 10 demas cegrfes contra los 
abencerrajes, dice estos no iran porque solo son bue nos con las damas. Hamete 
reta a duelo a Celindo a las diez de la noche. Viene una mensajera de Jarifa y le 
dice a Celindo que la mora 10 espera a la misma hora dei duelo. 
Cuadro #3: El maestre va en lugar de Celindo a encontrarse con J-1amete. Vence 
el Maestre y cobra unas plumas y una banda como prenda de victoria. 
Cuadro #4: Celindo habla con Jarifa. Llega el Maestre y le da las plumas. 
Celindo se las regala a Jarifa. 
Acto Tercero 
Cuadro #1: El Maestre le cuenta a Jarifa que Celindo es sobrino suyo, hijo de su 
hermano y de la tfa de Jarifa. [-Iamete descubre a la reina con las plumas, le dice 
al rey que es traicionado por Jarifa y por los abencerrajes que daran Granada a 
los cristianos. El rey ordena prenderlos a todos. Zulema escapa. 
Cuadro #2: Los abencerrajes claman inocencia, pero no resisten. El rey perdona 
la vida a Jarifa y la destierra para quedarse con Lindaraja. 
Cuadro #3: Zulema lleva las malas noticias al Maestre este escribe al rey 
rernando pidiendo su ayuda. 
Cuadro #4: El rey ordena matar a los abencerrajes. Llega el Maestre con carta 
deI rey Fernando. Almanzor acepta el pedido porque respeta al rey cristiana, a 
cambio de la villa de Alhama, pero piensa que ya es tarde. Sin embargo, coma el 
moro era el ultimo de la lista de 24 vlctimas, es el unico que se salva. Avisan que 
Reduan y Jarifa han cafdo en una celada deI Capitan Mendoza; ahora Almanzor 
quiere devolver Alhama par Reduan. 
Cuadro #5: Llega el rey Fernando a Jaén, se reune con El Maestre de Santiago y 
con Celindo vestido de cristiano. Devuelven a Reduan y prometen el bautismo 
de Celindo, Jarifa y Zulema. 
Naturaleza de los obstaculos y sus solucioncs 
Ob. A 
El primer obstaculo que aparece en esta comedia es la separaci6n de los j6venes, por el 
deseo deI rey Almanzor de tomar una nueva esposa. 
Ob. 13 
El obstaculo principal, y el que toma ra la mayor parte de la pieza es la envidia de los 
cegrfes. A causa de la envidia, inventaféln intrigas por las que el rey mandara matarlos. 
Ob.C 
Otro obstaculo es la privaclOn de la libertad. Temporalmente Celindo sera apresado 
junto con los demas abencerrajes. 
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Comentarios 
Esta es probablemente una de las (tltimas comedias (la illtima que llega hasta nuestros 
dfas) gue trata un tema de Granada. A diferencia de los otros gue aparecieron muy 
temprano en la producci6n de Lope, en esta comedia existe solamente un argumento 
troncal. El objeto deI deseo es el mismo y 10 que cambia son los diferentes obstaculos 
que se van interponiendo al héroe en su camino. 
/ 
( 
No. 302: ta vida de San Pedro Nolasco 
Acto Primera 
Cuadro #1: En el campo de batalla 
Cuadra #2: Lugar indelerminado 
Acto Segundo 
Cuadro #1: En el palacio de Barcelona 
Cuadro #2: En Valencia 
Acto Tercera 
Cuadro #1: En Argel 
Cuadra #2: En el paJacio de Barcelona 
Argumento: 
378 
San Pedro Nolasco dedica su vida a rescatar a los cautivos y a la salvaci6n de los herejes 
y renegados. Especialmente, es imporlante para él regresar a la religi6n a su tio don 
Jaime. 
Resumen 
Acto Primera 
Cuadro #1: San Pedro Nolasco quiere dedicarse a luchar por la iglesia, incluso contra su 
tlo, don]aime, que se ha vueJto hereje. 
Cuadro #2: Figuras alegôricas de Espafia y Francia alaban al santo. 
Acto Segundo 
Cuadro #1: San Pedro y Pierres hablan de las luchas santas dei rey don Jaime. Han 
fundàdo una instituciôn dedicada a rescatar cautivos (la Orden de los Mercedarios) 
Cuadra #2: En Valencia rescatan a un esclavo. Alli el diablo se disfraza de moro para 
manipular a una mora. 
Acto Tercero 
Cuadro #1: En Argel rescatan a una dalTla que fuera alTlante deI rey don Jaime. San 
Pedro Nolasco es martir de los moros porque estos piensan que los ha engai"lado. 
(descenso de San Pedro a los calabozos para liberar a los cautivos y posterior sacrificio 
como Cristo) 
Cuadro #2: En el palacio de l3arcelona, cuando los cautivos vuelven en el barco, Don 
Jaime reconoce su pecado y envia a la dama a un convento. 
Naturaleza de los obstaculos y su so!uciones 
Ob. A 
El obstacu!o principal de esta comedia es la herejfa, representada principalmente en 
Don Jaime, quien recupera la fe al final de la obra. 
( 
379 
Comentarios 
Es una comedia de santos, escrita por encargo de los mercedarios. Se recuerda el valor y 
los principios dei santo que se dedicaba a luchar por la fe cat6lica contra los ateos y 
herejes. Todos los elementos de la pieza actlian como ingredientes gue refuerzan el 
ûnico argumento central. Es notablemente simb61ico el hecho de que el diablo se 
disfrace de moro para tentar a los hombres. 
